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INTRODUZIONE 


Il presente lavoro ha per oggetto la testa marmorea colossale di Costantino I conservata nel Cortile 
del Palazzo dei Conservatori dei Musei Capitolini, presso la Piazza del Campidoglio. Le 
motivazioni che mi hanno spinto ad indagare questo argomento sono dovute certamente al mio 
interesse per la cultura artistica tardo-romana, i suoi legami con la cultura figurativa paleocristiana, 
e sui rapporti con l’ arte proto-bizantina e proto-medievale. 


Lo scopo di questo studio, che si vuole porre come una piccola continuazione rispetto ai contributi 
degli ultimi anni, consiste nel mettere in luce le caratteristiche del ritratto di uno tra gli imperatori 
più importanti tanto nell’ Impero Romano d° Oriente quanto nell’ Impero Romano d’ Occidente, 
all’ interno dell’ ampio quadro cronologico in cui si inserisce la ritrattistica tardo-antica imperiale, 
soffermandosi in particolare sulla rappresentazione del sovrano dal punto di vista simbolico, 
iconico, come una maschera del potere!. In questo studio risulta fondamentale indagare e 
approfondire il contesto nel quale venne prodotta tale immagine e la storia che l’ ha portata a 
giganteggiare nel luogo in cui tutt ora la si può contemplare. Il capitolo primo si sofferma 
soprattutto sulla descrizione, particolareggiata e specifica, della testa e dei frammenti pertinenti l’ 
acrolito costantiniano come lo vediamo oggi, sugli studi della critica svoltisi negli ultimi 150 anni, 
sulle caratteristiche del ritratto e sull’ iconografia, in confronto con la ritrattistica tardo-antica 
imperiale, dall’ anarchia militare alla tetrarchia. Fondamentale è il discorso intorno alle statue 
colossiche (acroliti) e sui due modelli fondamentali del princeps, ossia Augusto e Traiano. Il 
capitolo secondo prevede un excursus a proposito della Basilica di Massenzio, dove i resti dell’ 
acrolito furono rinvenuti, notizie risalenti alla data della scoperta della testa e dei frammenti (1486) 
e anche una disamina delle fonti più antiche che ne parlano (XV-XVI sec.). Il capitolo terzo 
propone alcune considerazioni sul collezionismo romano del XV-XVI sec. e sul Palazzo dei 
Conservatori, in relazione alla testa marmorea, e un’ analisi delle fonti comprese tra il XV e il XIX 
sec. intorno alle identificazioni proposte dalla critica prima di riconoscervi, giustamente, Costantino 
I 


Il lavoro del presente contributo non si limita soltanto a quanto detto finora, ma intende 
contestualizzare il ritratto marmoreo colossale in una linea, in una strategia ideologico- 
propagandistica che Costantino, molto probabilmente, organizzò per entrare in gioco nella realtà 
politica del tempo. Questa scelta si riflette in particolar modo sull’ iconografia, che assimila 1’ 
imperatore a Giove, sebbene nella letteratura cristiana del tempo ci si soffermi anche sul simbolo 
della croce, il che suggerisce, certamente, l’ intento di conciliare paganesimo e cristianesimo, in un 
momento di svolta, nevralgico, che segna il confine tra la tarda antichità e gli albori del Medioevo, 
tra arte tardo romana pagana e cristiana. 


L’ approccio utilizzato nella trattazione è senza dubbio complessivo: ci si è soffermati sia sugli 
aspetti archeologici che storico-artistici; dall’ analisi più “asettica” dei frammenti, al fascino che 
questa enorme testa può suscitare, dalle riflessioni sui materiali, all’ iconografia, dalle ricostruzioni 


'La Rocca, 2000, passim. 


ipotetiche alla lunga disamina delle fonti storiche, letterarie e biografiche che parlano di questo 
grande personaggio. È inoltre di fondamentale importanza il ruolo delle fonti grafiche, svariate: 
dalle incisioni del Quattrocento e del Cinquecento alle più recenti fotografie. Rivestono un ruolo 
decisivo nell’ integrarsi al testo, ma non per questo secondario, poiché senza il frontespizio antico, 
senza la ricostruzione ipotetica, senza i particolari che possono suggerire informazioni ulteriori, il 
testo da solo non basterebbe. Ne risulta, perciò, un lavoro articolato, ma allo stesso tempo esposto 
con semplicità, che vuole porsi come piccolo contributo e riflessione in continuità con gli studi 
finora condotti. 


CAPITOLO I 


LA TESTA MARMOREA DI COSTANTINO I E I FRAMMENTI DELL’ 
ACROLITO 


1.1 La descrizione della testa, dei frammenti e del ritratto 


Fig. 1 


Frammento del braccio destro colossale, testa colossale, base parallelepipeda di travertino, frammento del ginocchio 
destro colossale, acta dei magistrati e mano destra colossale, marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, Cortile interno al 
Palazzo dei Conservatori. 


Allo stato attuale delle conoscenze le parti restanti della statua acrolitica di Costantino I 
comprendono in totale dieci frammenti, cinque pertinenti agli arti inferiori, tre all’ arto superiore 
destro, uno al torso e l’ ultimo costituito dalla testa colossale (figg. 29, 31, 32, 33), alta 1,74 m, 
(MC, inv. 757)!. I numerosi altri frammenti degli arti sono i seguenti: la parte superiore del 
polpaccio sinistro al di sotto del ginocchio (figg. 16-17) (MC, inv. 793), il ginocchio destro (figg. 
18-19) con taglio obliquo lavorato grossolanamente che aderiva a un pezzo di panneggio poggiato 
sopra la coscia (MC, inv. 791); la parte inferiore della gamba destra (figg. 14-15) con polpaccio e 
stinco (MC, inv. 785); il piede destro (figg. 7, 9-10) fino al collo lavorato separatamente dal tallone 
(MC, inv. 794) e il piede sinistro (figg. 2-6) conservato fin sopra la caviglia (MC, inv. 798), 
entrambi non calzati; parte del braccio destro (figg. 20-24) (MC, inv. 784); la mano destra (fig. 26) 


'Si fa riferimento, per tutta questa parte descrittiva relativa ai frammenti dell’ acrolito, a Parisi Presicce, 2005, passim. 
Come ha notato lo studioso, in passato la testa è stata erroneamente indicata come inv. 1622. 
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che stringe un’ asta tra le dita fissata ai due fori per perni metallici praticati alle due estremità (MC, 
inv. 786). Un breve tratto dell’ avambraccio sinistro è stato ritrovato in anni più recenti ed è stato 
trasferito come deposito ai Musei Capitolini (MC, dep. 12) negli anni del Governatorato di Roma. 
Una porzione del petto sinistro, alta circa 126 cm, con la spalla e I’ attacco del braccio, è stata 
individuata nel 1951 ed è conservata ancora in situ (figg. 27-28). 


Fig. 2 
Piede sinistro colossale conservato fin sopra la caviglia (MC, inv. 798). Lunghezza: 2 m. Materiale: marmo pario. 


Il piede, lavorato fin dalla sua origine in due pezzi, è l’ unico frammento che si conserva della 
gamba sinistra. Sono state restaurate le tre dita di mezzo. Il piede fu lavorato sin dall’ inizio in due 
pezzi (fig. 3), I’ uno relativo alla parte anteriore a partire dal collo del piede, 1’ altro comprendente 
la parte del calcagno fin sopra la caviglia”. Prima che fosse ricomposto tra la fine del Settecento e i 
primi anni del secolo successivo, era possibile vedere il sistema di congiunzione tra i due pezzi del 
piede, adoperato anche in altri frammenti del colosso, in particolare nell’ altro piede e nel braccio 
destro conservato, costituito da un grande tenone quadrangolare sporgente dalla superficie 
marmorea di contatto della parte anteriore, a cui doveva corrispondere un alloggiamento di uguali 


%n continuità con la nota precedente, si fa riferimento anche a Parisi Presicce, 2006, passim. 


dimensioni nella superficie di contatto della parte posteriore. La linea di congiunzione tra le due 
parti del piede non è né perfettamente verticale né spezzata, ma segue un andamento obliquo 
curvilineo che doveva favorire un innesto a slitta, rendendo maggiormente solidali i due frammenti 
marmorei. La documentazione grafica più antica, che mostra i due frammenti ancora separati, 
consente di rilevare |’ analogia dei sistemi di montaggio adoperato nei due piedi. Il secondo, il terzo 
e il quarto dito del piede sinistro (fig. 4), di restauro, sono verosimilmente antichi, dal momento che 
la linea di rottura è già segnalata nel disegno di van Heemskerck (fig. 8) che raffigura 1 frammenti 
sparsi nel Cortile del Palazzo dei Conservatori. Sotto il calcagno, leggermente rientrante rispetto al 
suo profilo esterno, è lavorato nel medesimo blocco marmoreo un rialzo di forma quadrangolare 
(fig. 5). La parte superiore della caviglia con l’ inizio del polpaccio (fig. 6) presenta una superficie 
scabra e non rifinita, in parte lesionata, priva di ogni traccia di punti di innesto o di contatto con altri 
blocchi marmorei. Queste due caratteristiche indicano che la gamba sinistra, con il tallone 
leggermente sollevato, era piegata un poco in avanti e che i due pezzi marmorei conservati, 


raffiguranti la porzione anteriore e posteriore del piede fino alla caviglia, costituivano 1’ unica parte 
nuda di questo arto, non visibile nella parte superiore perché evidentemente era coperto dal 
panneggio. Quest’ ultimo, in materiale diverso dal marmo, era probabilmente realizzato in metallo e 
fissato con una grappa inserita nel foro visibile dietro il piede, all’ altezza del tendine di Achille, la 
cui superficie superiore segue un andamento obliquo per accompagnare |’ appoggio dell’ orlo del 
mantello. 


Piede sinistro del colosso di Costantino, veduta generale di tre quarti. 


Fig. 4 


Particolare delle tre dita centrali di restauro. 


Fig. 5 


Particolare del calcagno e del rialzo quadrangolare sottostante. 


Fig. 6 


Veduta dall’ alto con l’ attacco del panneggio in bronzo. 


Fig. 7 


Piede destro colossale (MC, inv. 794). Lunghezza: 1, 81 m. Materiale: marmo pario. 


Del piede destro della statua si conserva solo la parte anteriore, lavorata fino al collo. Il piede 
poggia sulla base col 00271. Un frammento del mignolo (fig. 7) è stato restaurato. La parte 
anteriore del piede, lavorata fino al collo, è poggiata in piano, ma con le dita completamente libere 
(fig. 10), come se dovessero sporgere in avanti rispetto al limite anteriore della superficie di 
appoggio del tallone. Quest’ ultimo, perduto, doveva congiungersi con la porzione censervata del 
piede grosso modo nello stesso punto dell’ altro piede, tenuto conto dell’ analago profilo (figg. 11- 
12) della superficie di contatto e della presenza di un tenone (fig. 13) di forma e dimensioni 
corrispondenti. 


Fig. 8 


Disegno dal taccuino di Marteen van Hemskerck, 1533-1536, Berlino, Kupferstickkabinet. 


Fig. 9 


Base di piede destro colossale, particolare degli stemmi (MC, inv. 794). 


S.P.Q.R/  Apollinis  colossum a.m.Lucullo / collocatum.in.capitolio  /dein.tempore.ac. VI. 
sublatum.ex.oculis/tu.tibi.ut.animo.repraesentes.pedem.vide/et.romanae.rei.magnitudinem.metire/ 
Iulio.Caesare. Pandino / Rutilio.Speculo.Augustino.Caballetto / consss/ Hieronymo. Avila.cap.r.p. 


Sui lati del basamento: S. P. Q. R. 


L’ epigrafe commemora la collocazione nel 1635 del piede della statua di Costantino, su di un 
piedistallo (fig. 9), posto nel Cortile del Palazzo dei Conservatori. L’ epigrafe è sormontata dagli 
stemmi dei magistrati in carica. Specchi: d’ azzurro allo scaglione d’ argento, accompagnato da tre 
specchi rotondi d’ argento circolari d’ oro. Cavalletti: d’ azzurro al pegaso d’ argento addestrato da 
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fiamme uscenti dal fianco destro. Capo d’ Angiò Avila: all’ aquila nera in campo d’oro che tiene 
nella sinistra una palma verde che l’ attraversa in banda e Pandino. Galletti legge alla seconda linea: 
Apollinis; alla penultima: cap. reg. p.ò. 


Fig. 10 


Piede destro del colosso di Costantino, veduta generale di tre quarti. 


Veduta del profilo interno. 


*Amayden, 1910, pp. 94-95, n. 2, p. 289 n. 1, p. 197; Forcella, 1869, p. 53, n. 157; Galletti, 1760, p. 62, n. 118. 


Veduta dall’ alto. 


Particolare del tenone visto dall’ alto. 


Fig. 13 
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Fig. 14 


Frammento della gamba destra colossale (MC, inv. 785) Altezza: 2, 10 m. Materiale: marmo pario. 
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Fig. 15 


Veduta della superficie lavorata sul lato posteriore. 


Il frammento appartiene alla gamba destra di Costantino, con lo stinco e il polpaccio. Tenuto conto 
che nell’ attuale sistemazione espositiva il pezzo marmoreo è posto sopra un plinto in cemento, 
sagomato lungo il profilo inferiore, non è possibile controllare se in basso il frammento sia finito o 
sia spezzato (fig. 14). Nessuna traccia di un alloggiamento, tuttavia, appare visibile nel disegno di 
van Heemskerck. È probabile, quindi, che in basso la superficie marmorea non sia quella 
originariamente di contatto. Di conseguenza non è possibile stabilire se la porzione del piede 
comprendente il tallone fosse realizzata in un pezzo separato, come nell’ altro piede, o fosse 
lavorata nello stesso blocco con la parte della gamba conservata, come appare più probabile per 
motivi statici. La sommità del frammento presenta una superficie lavorata per accostamento, 
costituita da una fascia perimetrale ribassata e picchettata, sia nella parte retrostante, sia sui lati del 
polpaccio, sia sul piano superiore. I due piani di accostamento laterali si riferiscono verosimilmente 
a due inserti di forma grosso modo ovale, fermati mediante piccoli tenoni trapezoidali inseriti 
verticalmente, con tecnica di congiungimento analoga a quella presente sul braccio. Quando il 
pezzo era in opera, i due inserti costituivano la parte più sporgente del polpaccio nel senso della 
larghezza. Sono da considerare, quindi, porzioni aggiunte del modellato della gamba, lavorate a 
parte perché le dimensioni del blocco marmoreo adoperato erano insufficienti. Il piano di 
accostamento posteriore era funzionale al congiungimento di un altro elemento separato del 
modellato, che chiudeva l’ estremità del polpaccio nel punto in cui il trave ligneo, che ancorava l’ 
intera gamba alla struttura retrostante del trono, si inseriva nella parte posteriore del ginocchio (fig. 
15). La superficie di accostamento nella parte superiore del pezzo serviva probabilmente ad 
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alloggiare un frammento non portante, che rivestiva la testata del trave ligneo e raffigurava la parte 
inferiore del modellato frontale del ginocchio, lavorata separatamente dal pezzo superiore. 


Fig. 16 
Parte superiore del polpaccio destro del colosso di Costantino, veduta laterale (MC, inv. 793). 
Altezza: 0, 79 m. Materiale: marmo pario. 


Il frammento appartiene alla parte superiore del polpaccio della gamba destra di Costantino (fig. 
16). La parte superiore del polpaccio nel lato posteriore della gamba, che trovava posto subito al di 
sotto della piega del ginocchio, con la quale coincide il bordo superiore del frammento (fig. 17). 
Quest’ ultimo è tagliato per essere accostato ad una superficie ondulata, non rettilinea, identificabile 
alle estremità con l’ orlo del panneggio e al centro con il trave ligneo che si innestava nella parte 
posteriore del frammento di ginocchio. 
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Fig. 17 
Parte laterale del polpaccio destro del colosso di Costantino, veduta dall’ alto. 


L’ attribuzione all’ acrolito ha consentito di escludere che la statua fosse loricata, come propose il 
Petersen e, in seguito, anche Minoprio nel tentativo di ricostruzione ideale da lui pubblicato. Il 
colosso raffigurava, sulla base dei dati finora ricavati, 1’ imperatore nelle sembianze di Giove 
Ottimo Massimo seduto sul trono, a torso nudo, con il mantello avvolto lungo i fianchi e con la 
mano destra reggente lo scettro. L’ acrolito poggiava su uno zoccolo largo sei metri, davanti al 
quale, in base al disegno di Francesco di Giorgio Martini, pubblicato da Buddensieg (v. 2.3), ve ne 
era uno leggermente più piccolo con funzione di poggiapiedi. La gamba sinistra, sulla base dell’ 
ipotetica ricostruzione, è portata indietro e il piede poggia solo sulle dita, ha il tallone sollevato ed è 
sostenuto da un saliente, lavorato nello stesso blocco di marmo. Diversamente la gamba destra è 
leggermente avanzata e il piede giace al suolo. Il braccio destro è teso e piegato ad angolo ottuso, 
spostato lateralmente, e ha la mano appoggiata allo scettro. Secondo Minoprio il foro regolare 
presente sul lato esterno del braccio all’ altezza del bicipite è il punto di fissaggio della spallina 
della corazza, anche se in realtà potrebbe trattarsi del foro per un perno che ancorava il braccio alla 
parete ricurva dell’ abside. I fianchi erano avvolti dal paludamentum, perduto, ipoteticamente in 
metallo (forse bronzo dorato) o in stucco (forse dipinto) ed era unito alle parti nude con perni e 
barre in ferro. Dello scettro invece non resta nulla se non l’ innesto nel palmo della mano destra, 
sebbene ve ne sia anche un’ altra di mano destra. 
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Fig. 18 


Ginocchio destro colossale (MC, inv. 791). 


Veduta della parte retrostante, con alloggiamento quadrangolare. 


Altezza: 0, 78 m. Materiale: marmo pario. 


Il frammento appartiene al ginocchio della gamba destra colossale di Costantino; piegato ad angolo 
leggermente obliquo, di questo sono visibili la forma della rotula e i tendini laterali (fig. 18). 
Presenta un modellato piuttosto preciso, che evidenzia la forma della rotula e i tendini laterali. Il 
pezzo appare integro sia in alto che in basso. La superficie marmorea nella parte superiore del lato 
rivolto verso la coscia presenta un piano obliquo, lavorato grossolanamente. Questo settore del 
frammento non era visibile ed era ricoperto dal lembo più avanzato del panneggio, che poggiava 
sopra l’ intera coscia (fig. 19). Questa parte della gamba, coperta dal mantello realizzato in un 
materiale diverso dal marmo, era costituita evidentemente da un trave ligneo che andava a innestarsi 
nell’ alloggiamento quadrangolare presente nel lato posteriore del ginocchio, al di sotto del piano 
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obliquo, dove il trave veniva bloccato da un elemento a cuneo che ha lasciato tracce sulla superficie 
interna dell’ alloggiamento. Tre fori rettangolari presenti immediatamente al di là della superficie 
accuratamente lisciata, 1’ uno nella parte superiore, gli altri due sui lati del ginocchio, segnano 
evidentemente il limite della parte nuda della gamba e, nel contempo, indicano il punto di 
ancoraggio del panneggio, che in base alla tipologia del taglio, ampio e profondo, non poteva essere 
in stucco, ma verosimilmente in metallo. In base alle tracce rilevate il panneggio doveva 
sovrapporsi al ginocchio e ricadere sui due lati della gamba, secondo un peculiare motivo 
iconografico, di cui si vedrà più avanti il significato. La parte inferiore del frammento, oggi non più 
a vista per via dell’ attuale sistemazione espositiva, ma visibile in alcune fotografie precedenti, 
presenta una superficie marmorea lavorata, provvista di un foro rettangolare di alloggiamento, di 
tipo compatibile con i tenoni osservati su altri frammenti. 


Fig. 20 


Frammento del braccio destro colossale (MC, inv. 784) Altezza: 1, 59 m. Materiale: marmo pario. 
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Particolare del muscolo deltoide. 


Fig. 22 


Veduta laterale del tenone d’ innesto alla spalla. 


Da notare il bicipite teso e la raffigurazione delle vene e delle arterie”. Una prima porzione 
consistente del braccio destro, costituita da un unico blocco che, dal punto di attacco alla spalla, 
giunge fino al gomito, piega ad angolo ottuso e comprende una parte dell’ avambraccio (fig. 20). La 
curvatura del muscolo deltoide (fig. 21), il bicipite piuttosto teso, con vene e arterie molto rigonfie, 
e il tenone di tipo rettangolare posto alle due estremità indicano una posizione dell’arto sollevata, 
con la parte superiore del braccio in orizzontale e 1’ avambraccio quasi in verticale. Il tenone di 
congiungimento con la spalla (fig. 22) reca al centro un foro circolare profondo 63 cm, che 
consentiva di rafforzare l’ ancoraggio dell’ arto al busto, a meno che non sia da interpretare come 
traccia di una riutilizzazione o di un restauro antico in seguito a rottura nel punto di attacco all’ 
ascella. La parte del braccio più vicina alla spalla presenta uno spicchio di marmo, piuttosto sottile, 
fratturato e ricongiunto mediante una grappa, che potrebbe essere anch’ essa antica. L’ inclinazione 
del tenone superiore rispetto all’ asse principale del braccio indica che 1’ arto era leggermente 
ruotato in avanti e spostato verso la parte anteriore del torace, in modo da permettere all’ 
avambraccio, posto in posizione quasi verticale, di sostenere una lunga asta poggiata a terra. Il 
secondo tenone rettangolare realizzato all’ estremità opposta del frammento costituiva | 
ancoraggio al pezzo successivo dell’ arto, che anche per questo motivo non poteva essere orientato 
verso l’ alto. Prima del gomito, nella parte del braccio verso la parete di fondo dell’ esedra, è 
presente un grosso foro circolare regolare (fig. 34), praticato con il trapano, che serviva 
evidentemente ad ancorare l’ arto alla parete mediante un perno metallico (bronzo), in modo da 


“Stuart Jones, 1926, pp. 11-12, n. 14, tav. 5; Helbig (4) n. 1441; C. Parisi Presicce, 2006, passim. 
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evitare l’ eventuale sfilamento dalla spalla. All’ altezza del gomito, in corrispondenza della testa 
dell’ ulna, la superficie marmorea presenta una zona ribassata di forma rotondeggiante, di 31 cm di 
diametro massimo, che coincide con il punto di appoggio dell’ estremità superiore di un elemento 
verticale, verosimilmente non originario e aggiunto forse per sostenere il braccio dopo una rottura 
all’ altezza della spalla. 


Porzione dell’ avambraccio sinistro del colosso di Costantino, veduta della superficie marmorea conservata (MC, ex 
dep. 12). 


Fig. 24 


Porzione dell’ avambraccio sinistro del colosso di Costantino, veduta della superficie interna conservata (MC, ex dep. 
12). 


Un breve tratto dell’ avambraccio lungo 72 cm, con resti della venatura del modellato è stato 
ritrovato in anni più recenti ai piedi dell’ abside occidentale della basilica. Trasferito in deposito ai 
Musei Capitolini negli anni del Governatorato di Roma, si trova esposto insieme agli altri 
frammenti nel cortile del Palazzo dei Conservatori. Il frammento risulta spezzato nel senso della 
lunghezza approssimativamente a metà, ma mostra nella parte conservata nella superficie a vista 
(fig. 23) un modellato teso e vibrante con tracce di una venatura coerente con quella presente nella 
parte superiore dell’ arto. Al centro lungo tutto l’ asse maggiore il pezzo è attraversato da un ampio 
foro circolare regolare, praticato verosimilmente per consentire il passaggio di un solido perno 
metallico di rinforzo. Un altro foro circolare praticato con il trapano a partire dalla superficie 
esterna (fig. 24), in posizione analoga a quello del frammento maggiore del braccio, serviva 
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evidentemente ad ancorare con un perno metallico anche la parte anteriore dell’ arto, in modo da 


evitare il rischio di sfilamento. 


Fig. 25 
Frammento di una mano destra colossale (MC , inv. 789) Altezza: 1, 61 m. Materiale: marmo pario. 


La mano destra doveva sostenere uno scettro, anche se un errato restauro delle dita della mano non 
consente di stabilire quale fosse la loro originaria posizione. Sono infatti di restauro parte del dito 
pollice, del medio e un frammento del palmo della mano (fig. 25). La mano pertinente ad un braccio 
destro è tagliata all’ altezza del carpo, immediatamente al di sotto dell’ attacco del pollice, e non al 
polso come di solito. L’ attuale stato di conservazione non consente di stabilire con esattezza la 
posizione originaria delle dita e conseguentemente dell’ impugnatura. Nonostante ciò il piano 
inferiore presenta un foro di alloggiamento per un tenone del tutto analogo agli altri, che conferma 
il profilo di questa parte della mano, contratta in basso in un gesto che rende esplicita la presenza di 
un oggetto intorno al quale si avvolge il palmo. Appare certo che la mano stringesse tra le dita un’ 
asta, fissata per la parte sporgente verso l’ alto nel foro per perno metallico praticato all’ estremità 
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superiore. Probabilmente la parte inferiore dell’ asta, giunta alla base del palmo, piegava verso l’ 
avambraccio, attraversandolo all’ interno lungo l’asse maggiore, in modo da rinforzare il 
collegamento dell’ arto con il muro di fondo dell’ esedra, mediante il perno metallico inserito nel 
foro di forma regolare visibile in superficie, che penetra fino al centro di avambraccio conservatosi. 
La mano tuttavia risulta di proporzioni più piccole rispetto ai frammenti pertinenti al colosso di 
Costantino e il polso troppo stretto perché possa essere compatibile con la parte conservata dell’ 
avambraccio. Come ha giustamente osservato Petersen, questa mano è assente nei disegni di Fulvio, 
Fichard, van Heemskerck e Aldrovandi, i quali raffiguravano invece la mano destra leggermente più 
lunga ritrovata insieme agli altri frammenti nel 1486. Questa mano è descritta dal Montagnani- 
Mirabili, che a sua volta riferisce la notizia del Venuti il quale nella sua Roma moderna (1768, p. 
692), dopo aver menzionato il piede e la mano colossali dice: 


“il piede e la mano si credono d’ Apollo ed essendo il colosso stato alto 30 cubiti non è meraviglia 
che il puro dito d’ esso piede sia grosso quanto un corpo umano. Si vedono anche sparsi per terra 
un pezzo di coscia ed un calcagno; un’ altra mano trovata in una casa vicino al Campidoglio sta in 
Villa Strozzi” ... “una gran testa colossale di marmo che pretendesi sia di Domiziano”. 


Lo studioso inglese, in seguito a quanto detto nella nota soprastante, aggiunge che la mano dalla 
Villa Strozzi passò alla Villa Massimi presso il Laterano, finché nel 1820 si trovava presso lo studio 
di Antonio Canova, e si ipotizzò facesse parte del colosso costantiniano. Non molto tempo dopo la 
pubblicazione di Montagnani — Mirabili questa mano fu trasferita al Palazzo dei Conservatori, 
sebbene in un catalogo tedesco del 1837 che il Petersen cita manchi del tutto un minimo riferimento 
alla seconda mano. Come afferma Parisi Presicce, seguendo la linea di Petersen, questa mano verrà 
confusa a lungo con la mano già presente nella collezione capitolina a causa dei successivi 
spostamenti dei frammenti del colosso sui due lati del cortile, causando una sovrapposizione che è 
stato possibile risolvere solo grazie allo studio delle vicende delle rispettive basi. Parisi Presicce 
propone come data di acquisizione nelle collezioni capitoline il 1829, o poco prima, riportando un 
riferimento significativo di Agostino Tofanelli, autore della Descrizione delle sculture, e pitture che 
si trovano al Campidoglio, nell’ edizione emendata e accresciuta del 1829, pubblicata a Roma: 


“mano colossale che in oggi è stata riunita con gli altri Frammenti trovati presso il Tempio della 
Pace”. 


Come ultima riflessione, che mette un punto alla ‘questione delle due mani”, Parisi Presicce 
aggiunge che osservando con attenzione le dimensioni generali, sono leggermente più piccole e il 
polso è troppo stretto per essere compatibile con la parte conservata dell’ avambraccio. Inoltre le 
linee di frattura della mano delineate con molta precisione nel disegno di Hubert Robert, 
perfettamente sovrapponibili con quelle di una sola delle due mani, confermano 1’ identificazione 
proposta (v. p. 130). 
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Fig. 26 
Mano destra colossale (MC, inv. 786) Altezza: 1, 66m. Materiale: marmo lunense. 


È la mano destra colossale tradizionalmente riferita alla statua di Costantino scoperta in frammenti 
nella basilica di Massenzio (fig. 26). L’ attribuzione è stata spesso confusa, frutto di uno scambio 
con la mano (MC inv. 789) giunta in Campidoglio all’inizio del XIX sec. e collocata anch’ essa nel 
Cortile del Palazzo dei Conservatori. Sono di restauro il dito medio, la parte superiore dell’ anulare 
e l’estremità del pollice. 


Si conserva anche una porzione del petto sinistro, alta 126 cm circa, con la spalla e I’ attacco del 
braccio (fig. 27); è stata individuata nel 1951 ancora in situ e attualmente è conservata nel primo 
chiostro della chiesa di S. Francesca Romana, sede dell’ Antiquarium del Foro Romano. 
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Fig. 27 


Fig. 28 
Frammento di porzione sinistra del petto del colosso di Costantino, con il modellato del capezzolo. 


Come si è già accennato nella trattazione, la sua attribuzione all’ acrolito ha consentito di escludere 
che la statua colossale fosse loricata, come era stato affermato da Petersen nel 1900, riproposto nel 
1932 da Minoprio con un primo tentativo di ricostruzione grafica, ed escluso dal Delbruck nel 1933. 
Le caratteristiche del frammento consentono di accertare che la parte nuda del torso della figura era 
composta di più pezzi sia nel senso dell’ altezza che nel senso della larghezza. Il pezzo conservato, 
infatti, è quasi integro e si presenta con una superficie rifinita mediante un’ ampia fascia perimetrale 
liscia, realizzata per favorire l’ accostamento al pezzo contiguo, sia lungo il lato destro in direzione 
della parte centrale del busto, sia al di sotto del settore con il capezzolo in direzione del ventre (fig. 
28). Altro elemento significativo è il fatto che la superficie anteriore del frammento mostra due tipi 
di lavorazione: la parte destra, ribassata e perfettamente lisciata, che doveva essere completamente a 
Vista, è separata dalla parte sinistra mediante un gradino di pochi millimetri a profilo sinuoso, che 
corrisponde evidentemente al bordo di un elemento che vi si sovrapponeva. Quest’ ultima parte, 
lavorata più grossolanamente, evidentemente doveva essere coperta dallo sbuffo del panneggio, 
costituito da una semplice clamide. 
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Fig. 29 
Testa colossale, fronte. (MC, inv. 757) Altezza (lastra): 2, 60 m. Altezza (occhio): 0, 30 m. Materiale: marmo pario. 


Si tratta della testa di una statua seduta di dimensioni colossali (oltre 10 m di altezza), che 
raffigurava l’ imperatore Costantino, originariamente collocata nell’ abside di fondo della Basilica 
di Massenzio (fig. 29). Si trattava di un acrolito, con le parti scoperte del corpo (volto, mani, piedi) 
in marmo, mentre il resto era costruito in tessuti reali o in elementi in stucco al di sopra di una 
intelaiatura lignea che fungeva da corpo centrale. L’ imperatore era assimilato a Giove, con la parte 
superiore del corpo scoperta, il mantello adagiato sulla spalla, e lo scettro retto in una mano. Il 
ritratto dell’ Imperatore corrisponde a quello del II tipo, caratterizzato da lunghe ciocche regolari e 
simmetriche sulla fronte, occhi spalancati e folte sopracciglia. Sulla testa era probabilmente 
impostata una corona a foglie di alloro?. 


Stuart Jones, 1926, p. 5 sg., n. 2, tav. 1; Helbig, (4) n. 1441; Helbig (3), n. 887. 
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Base parallelepipeda di travertino (MC, inv. Col. 272). 


Fig. 30 
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Particolare della sommità del capo. 


Fig. 32 


25 


Particolare dei margini non rifiniti del collo e del mento. 


Foro di ancoraggio sul braccio destro del colosso di Costantino. 


Fig. 34 
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Fig. 35 


Acta dei magistrati (XV sec.; datab. 1486) — opera et aedificia, inc: caput ex colosso com, inv. EM 216. 
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Fig. 36 


Acta dei magistrati (sec. XV; databile 1486) — opera et aedificia, inc: caput ex colosso com, dopo il restauro, inv. EM 
216 Altezza: 189 cm. Larghezza: 85 cm. Materiale: marmo. 


caput ex collosso com / modi ant aug alt tricenum / cubitum inter ruinas tem / pli pacis in multa 
frusta re / perto conspiciendum coser / vatores urb ro heic iusser / Bapt Darchi et / Evangelista de 
Rubeis / gen d la par. 


L’ iscrizione commemora il rinvenimento dei frammenti del colosso — ritenuti allora di Commodo — 
fra le rovine del tempio della Pace e il suo trasferimento in Campidoglio ad opera dei conservatori 
in carica nel 1486 (figg. 35-36). L’ epigrafe è sormontata da una targa anepigrafe e dagli stemmi 
del Senato romano, di Innocenzo VII Cibò e del cardinale Francesco Riario. Cibò: di rosso alla 
banda scaccata di tre file d’ argento e d’ azzurro, capo di rosso coricato di una croce d’ argento. 
Riario: spaccato d’ azzurro e d’ oro, il primo caricato di una rosa del secondo”. Pietrangeli legge 
alla quinta linea: conser.. 


°Amayden, 1910, p. 312, n. 2, p. 164; Pietrangeli, 1948, p. 126, p. 131 n. 5; Pietrangeli, 1965, p. 39 sgg., tav. 21. 
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Dettaglio della ricostruzione ipotetica con l’ acrolito policromo. 


ll Fig. 37 
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La testa comprende soltanto la metà anteriore e sembra non aver mai avuto la parte occipitale; è 
scavata sul retro con tagli irregolari, funzionali ad alleggerire il peso e per consentire l° 
alloggiamento di travi e grappe che permettessero di ancorare la testa alla parete posteriore (figg. 
31-32). Da ciò si può affermare che la testa sia stata lavorata per collocarla in una statua colossale, 
dimensionata per l’ abside occidentale della Basilica, alla cui parete di fondo era accostata. 


Ipoteticamente la scultura potrebbe essere stata eretta in contemporanea alla costruzione dell’ 
abside, sulla quale fin da subito si fissarono i punti di ancoraggio; oppure, Costantino intervenne in 
una fase postuma per modificare la basilica con l’ aggiunta della statua colossale, prima che la 
parete occidentale dell’ edificio e la sua copertura fossero ultimate (v. 2.2). 


Dettaglio dell’ ipotetica ricostruzione dell’ acrolito inserito nell’ abside occidentale della Basilica di Massenzio. 


Il volto è certamente rilavorato: la fronte è stata ribassata sotto la linea dei capelli come esito della 
trasformazione della pettinatura, come si nota nell’ area appiattita e rilavorata davanti alle orecchie, 
in corrispondenza dei due profili. Gli occhi grandi, le sopracciglia arcuate, il naso voluminoso e 
aquilino, le orecchie, che sembra non siano state mai rilavorate, appartengono al ritratto originario. 
Invece la mascella, rigida e tagliente, è certamente un elemento costantiniano che si riscontra anche 
in altri ritratti costantiniani. La picchiettatura (fig. 33), ancora visibile, nel sottogola, indica che 
forse il primo personaggio raffigurato originariamente aveva la barba. Due ciocche sotto le tempie, 
leggermente in rilievo, sono state aggiunte su entrambi 1 lati mediante perni quadrati. Una delle due 
ciocche, lavorate a parte e inserite, è attualmente conservata nel magazzino sculture del Palazzo 
Nuovo. Ai lati della zona centrale della fronte vi sono due settori della capigliatura realizzati con 
inserti: a destra l’ inserto con le ciocche di Costantino è conservato, mentre l’ inserto sul lato 
sinistro, fissato precedentemente con due grappe, è andato perduto. La metà sinistra del viso è più 
larga rispetto a quella destra e sullo stesso lato la guancia è più gonfia, la tempia più sporgente, |’ 
orecchio più alto, 1° angolo esterno dell’ occhio e della bocca più allungato, le pieghe labio-nasali 


più rilevate, come la parete del setto nasale. 
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L° Orange ha inoltre ipotizzato che la testa avesse un diadema metallico, le cui uniche tracce visibili 
sono due piccoli fori simmetrici di diametro ineguale praticati alle due estremità del motivo centrale 
“a mandorla”. Questo discorso può legarsi alla pettinatura a ciocche sulla fronte, ideale supporto per 
il diadema imperiale, piatto e ornato di gemme: 1 riccioli avrebbero avuto la funzione di coprirlo, 
mentre la calvizie avrebbe potuto farlo risaltare’. Tuttavia, al posto del diadema probabilmente 
poteva esservi posto sul capo un nimbo. Il tipo di pietra adoperata è il marmo pario. Il collo e la 
parte superiore del petto sono un’ aggiunta rinascimentale, realizzata nel 1595 dallo scultore 
Ruggero Bescapé (?-1600) in marmo di Luni, su commissione di Giacomo della Porta, per 
consentire la collocazione della testa sulla sommità della fontana del Marforio, da lui progettata 
(cfr. 2.4). 


Il volto è imberbe, glabro, l’espressione pacata, i tratti giovanili, la corposa calotta di capelli è 
modellata sui ritratti di Traiano e persino di Augusto, caratterizzato da una giovinezza atemporale, 
di idealizzata astrazione. Del ritratto di Traiano recupera le tipiche ciocche lunghe e ondulate che 
ricadono diritte e parallele sulla fronte, con le punte rivolte verso l’ interno; del ritratto di Augusto il 
caratteristico motivo a tenaglia della capigliatura* (cfr. 1.4). Sul suo fascino si soffermano alcune 
fonti antiche. In primis si può ricordare la descrizione che ne diede Eusebio, vescovo di Cesarea”, 


suo biografo: 


“Per grazia del corpo come per statura nessuno poteva essergli pari e per forza e resistenza 
sorpassava tutti i suoi coetanei cosicché appariva temibile ad alcuni ...”. 


E, sempre da parte cristiana, anche Lattanzio!®: 

“Costanzo aveva un figlio di nome Costantino, ottimo giovane e molto degno di quella carica, ben 
voluto dai soldati e desiderato dai privati, per l’ elegante e dignitoso portamento, per il valore 
militare, per l’ integrità dei costumi e per la sua particolare affabilità.” 


Mentre, da parte pagana, veniva così descritto dall’ autore di un Panegirico!!: 


“Gli abitanti, nei giorni in cui si rappresentavano i ludi gladiatori e gli eterni spettacoli, non 
ebbero occhi che per te, desiderosi di ammirare quale fosse lo splendore dei tuoi occhi, quale la 
maestà diffusa in tutta la tua persona, quale la gravità del tuo volto”. 


E ancora, sempre l’ autore del Panegirico!”, scrisse: 


“Che dire della facilità di avvicinarlo? Della pazienza estrema nell’ ascoltare? Della benevolenza 
delle risposte? E quel volto in cui la gravità della maestà imperiale è temperata da una certa 
giovialità, in cui brilla un che di venerabile, di amabile, chi potrebbe degnamente ritrarlo ?” 


"Bergmann, 2000, p. 239. 
*Riccomini, 2015, p. 160. 
°Eusebio di Cesarea, Vita Constantini, I, 19, 2. 
101 attanzio di Nicomedia, De mortibus persecutorum, 18,10. 
!!Panegirico XII (IX), a. 313, c. 19, p. 305, 2. 
'2Panegirico IV (X), a. 321, c. 34, p. 183, 19. 
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Da una pagina di Giorgio Cedreno, storiografo bizantino dell’ XI sec., si può estrapolare una 
descrizione basata, a differenza delle precedenti che erano incentrate sulle caratteristiche morali, più 
sulle caratteristiche fisiche! 


“Costantino il Grande fu come aspetto di media grandezza, con spalle abbastanza larghe e collo 
grosso, perciò lo chiamavano “Trachela”. Aveva il colore della pelle rosso, capelli lisci e poco 
fitti, una barba rada e ineguale che cresceva a chiazze sul viso; il naso leggermente ricurvo, occhi 
leonini e un’ espressione sempre serena sul volto. Era amabile e dotato di una discreta cultura”. 


La scelta di farsi rappresentare similmente ad Augusto e a Traiano, come già si accennava prima, è 
ideologica: Costantino sceglie due modelli in linea con una politica di restaurazione dei valori 
tradizionali (almeno formalmente) dei primi secoli dell’ Impero. In più 1 suoi due imperatori — 
modello rappresentavano, specialmente Traiano, 1’ iconografia dell’ Optimus Princeps, del buon 
governante, capace e attento alla cosa pubblica e al bene dello Stato. Inoltre il legame con Augusto 
lo si può trovare anche nella lunga durata del mandato imperiale, sebbene sia un caso, che nessun 
altro imperatore romano è mai riuscito a raggiungere‘, e nella devozione rivolta ad Apollo (cfr. 
1.4). Su questo, si può citare nuovamente un Panegirico!, un passo estremamente importante: 


“Tu vedesti il dio (Apollo) e ti sei riconosciuto in lui ... Il che credo che alfine sia accaduto poiché, 
o imperatore, tu sei come lui (Apollo) giovane, raggiante e straordinariamente bello”. 


A tal proposito si può menzionare uno studio di Patrick Bruun dove l’ autore ha rintracciato in 
alcuni ritratti nimbati di Costantino uno stretto legame con il nimbo che avranno Cristo e i santi: 


“Oggi tratterò del nimbo, dei ritratti nimbati di Costantino che con il passare del tempo divennero 
modelli per l’ iconografia sacra. La gloria, l’ aura il nimbo di Cristo e dei santi hanno le loro 
radici nei ritratti nimbati di Costantino eseguiti sulle monete d’ oro coniate dopo la conquista dell’ 
Italia nel 312. Gli esperti di iconografia della tarda antichità ritengono che il nimbo di origine 
pagana pian piano abbia conquistato, attraverso il culto imperiale, anche l’ arte sacra e |’ 
iconografia cristiana. È chiaro che l’ iconografia costantiniana ne influenzò decisivamente lo 
sviluppo. Mio compito sarà adesso quello di spiegare come e perché adottò il nimbo come attributo 
della presenza imperiale. Questo potrebbe aiutarci a spiegare anche lo sviluppo susseguente, da 
Costantino nimbato a Cristo nimbato!”. 


< 


Ciò che può interessare ai fini della trattazione è, oltre alla presenza del nimbo, il concetto di 
divinità protettrice, accompagnatrice, nel confronto con 1 tetrarchi, nella fattispecie in un luogo di 
culto imperiale nell’ accampamento legionario in Egitto, a Luxor, preso attentamente in esame in 
tempi recenti nonostante sia noto da più di cento anni. Nella ricostruzione ipotetica degli affreschi 
nella decorazione absidale (fig. 39) si vedono cinque teste nimbate, cioè i quattro tetrarchi in carica 
e la testa di Giove, fonte ed origine del loro potere!”, nume tutelare della Tetrarchia. 


!5Cedreno, Una storia concisa del mondo, I, 472, 23. 
‘‘Calcani, 2013, p. 352, n. 73. 
'’Panegirico VI (VII), a. 310, c. 21, p. 218, 4. 
‘Bruun, 1992, p. 219. 
!Bruun, 1992, p. 221, n. 5. 
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Fig. 


39 


edificio destinato al culto imperiale a Luxor (Egitto). 


Particolare della ricostruzione ipotetica della parete sud dell’ 


Come si lega questo esempio al ritratto costantiniano? Con le emissioni monetali risalenti al 315- 


316 d.C. 


teticamente contemporanee alla testa colossale marmorea, con la quale 


D5S 


, perciò ipo 


condividono la frontalità e, forse, anche il nimbo. 
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Fig. 40 


Medaglione di Costantino I con il busto radiato di So! Invictus, oro, 315 d. C., Parigi, Bibliothèque Nationale, Cabinet 
des Médailles. 


In un altro luogo viene paragonato ad Achille e ad Alessandro Magno, nel momento in cui si 
accentua l’ ultraterreno fulgor oculorum'* (fig. 40). Questa scelta di apparire molto giovane, 
scegliendo come modelli la divinità solare, Sol Invictus e/o Apollo (talvolta vengono identificati 
come la stessa divinità), come anche l’ eroe omerico e il Macedone, era la soluzione vincente per 
mostrarsi come il fundator quietis, come si legge nell’ iscrizione di dedica dell’ arco che il senato e 
il popolo romano gli dedicarono nella valle del Colosseo (fig. 41). Il suddetto arco è inoltre allusivo 
all’ aiuto che la divinità gli diede per vincere il nemico, instinctu divinitatis, sebbene sia (forse) un’ 
espressione volutamente generica e ambigua, perseguita dall’ imperatore affinché non ci fossero 
rimostranze né da parte pagana né da parte cristiana; in parole povere, un modo per tenere tutti 
buoni. Tuttavia, il riferimento alla divinità solare poteva essere inteso positivamente sia da parte 
pagana, devota a Sol Invictus, che da parte cristiana, che leggeva nell’ immagine solare una 
metafora allusiva del Cristo Salvatore. 


!8La Rocca, 2000, p. 24. 
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Fig. 41 
Arco di Costantino, particolare dell’ iscrizione commemorativa. 


La maestranza è certamente romana, opera di un’ officina particolarmente abile, forse abituata a 
scolpire acroliti e a lavorare per una committenza imperiale, la quale si cimentò nello stabilire un’ 
impostazione ornamentale e decorativa unita alla vitalità espressiva, con un forte accento sui tratti 
individuali e la fisionomia del personaggio riprodotto !”. Anche negli occhi si legge questo duplice 
valore: sono innaturalmente e intenzionalmente ingranditi e all’ arco ornamentale delle sopracciglia 
e all’ immobilità ieratica dello sguardo, si contrappone la potente e viva maestria plastica del 
modellato, della curva delle guance, del naso potente, della mossa amara ed espressiva della bocca e 
della linea sporgente del mento volitivo. Ciò che fino a poco meno di tre secoli prima era ritenuto 
stravagante e megalomane con il Colosso neroniano, qui diviene un dogma, un canone ideologico. 
È uno sguardo, come è stato detto, caratterizzato da una fissità allo stesso tempo animalesca e 
divina?! 

Con Costantino il processo di trasformazione del modello di autorappresentazione imperiale giunge 
a definire un nuovo linguaggio figurativo, determinato dal mutato modo di sentire la figura dell’ 
imperatore”!. L’ immagine dell’ Augusto, caratterizzata in senso autocratico, esprime il ruolo di 
unico e carismatico motore dell’ impero in quanto comes degli dei. Per la prima volta, dopo le 
iniziali testimonianze di epoca tetrarchica in ambiente egiziano, il nimbo associato a un essere 
vivente diviene ora consueto. L’ apparizione dell’ imperatore come un bagliore accecante, 
enunciativo della posizione ultraterrena conferitagli al pari degli dei, è il presupposto della 
venerazione rivoltagli. L’ introduzione del rito dell’ adoratio, la cui impostazione è attribuita dalle 
fonti a Diocleziano, comportò un rinnovamento del cerimoniale di corte e contribuì a promuovere la 
fissità ieratica dell’ immagine imperiale e il suo distacco dalle cose terrene. Il rituale determinò |’ 
affermarsi di una rigida etichetta di corte, che da un lato sanciva la distanza tra l’ imperatore e i 
comuni mortali e dall’ altro creava una casta di privilegiati composta da coloro che venivano 
ammessi a corte. 


Calza, 1972, p. 230. 
‘Bianchi Bandinelli, 1969, p. 47. 
°!Parisi Presicce, 2006, p. 144. 
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La visione della testa avveniva dal basso e lo sguardo è lontano, distante, poiché l’ imperatore non è 
un comune mortale, egli scruta e attraversa lo spettatore, allontanando lo sguardo verso orizzonti 
illimitati, che vanno al di là delle quotidiane preoccupazioni umane. Gli occhi sembrano essere 
leggermente divergenti alla direzione della testa, e per questo motivo danno la sensazione di non 
poter essere incontrati. Tenendo presente che il ritratto, nella sua colossalità, raggiungeva 1 dieci o 
dodici metri circa di altezza dal suolo, presentava alcuni elementi fisionomici che sembrano 
irrigiditi e ridotti a semplici cifre ornamentali, inserite con tagli netti nei piani facciali semplificati. 
La testa probabilmente, come risulta dalle evidenze, potrebbe appartenere allo stesso tipo dei ritratti 
presenti sull’ Arco di Costantino e potrebbe derivare dallo stesso modello, conosciuto come il II 
tipo ritrattistico costantiniano (fig. 42). 


Fig. 42 


Arco di Costantino, particolare del ritratto di Costantino nel tondo adrianeo dell’ arco raffigurante la caccia al cinghiale, 
sostituito in epoca costantiniana al posto dell’ originario ritratto adrianeo. 


Infatti, se idealmente si eliminassero il collo e il petto, come già detto due aggiunte rinascimentali, 
la testa manifesterebbe quella maggiore dinamicità ed espressività delle teste dell’ Arco. Tuttavia, il 
processo di sublimazione nel ritratto dell’ imperatore già si manifesta nell’ Arco. 


Si è detto che il marmo antico che compone la testa e tutti gli altri frammenti è marmo pario, mentre 
il collo e la parte superiore del petto, in marmo lunense, furono aggiunte in epoca rinascimentale, il 
che è dimostrato, oltre alle fonti grafiche che si mostreranno più avanti (cfr. 2.4), raffiguranti la 
testa priva del collo e del petto, anche dalle analisi isotopiche dei campioni di pietra prelevati sui 
singoli frammenti, e dai risultati conseguiti dal restauro del 2000 (dopo quello del 1998). Se si 
eliminassero idealmente il collo e il petto, la visione del volto acquisterebbe una maggiore 
dinamicità ed espressività, il che meglio spiegherebbe le asimmetrie presenti nelle due metà del 
volto. Infatti la metà sinistra del viso è più larga rispetto a quella destra e sullo stesso lato la guancia 
è più gonfia, la tempia più sporgente, l’orecchio più alto, l'angolo esterno dell’occhio e della bocca 
più allungato, le pieghe labionasali più rilevate, come pure la parete del setto nasale. Si tratta di 
accorgimenti ottici adottati per compensare le distorsioni derivanti dalla leggera torsione del capo 
verso sinistra, proposta per la prima volta da Jucker e confermata dai rilievi fotogrammetrici 
eseguiti in occasione del recente intervento di restauro (fig. 44), e da un calcolato punto di vista 
privilegiato, che teneva conto dell’ingresso dello spettatore nella basilica dalla via Sacra, come 
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appare dimostrato dalla contemporaneità tra la costruzione del protiro e l’impianto originario, 
dimostrata negli studi più recenti (v. 2.2). 


Come è stato accennato, il volto è di rimpiego; la critica ha avanzato numerose proposte in merito, 
ognuna con i propri punti forti e con i propri punti deboli, senza che si possa, in definitiva, trovare 
con assoluta certezza la risposta. La fronte, infatti, sotto la linea dei capelli appare chiaramente 
ribassata, come esito della trasformazione della pettinatura. L’ intervento di modifica risulta 
evidente soprattutto nell’ area appiattita e fortemente rilavorata posta davanti alle orecchie, in 
corrispondenza dei due profili. I grandi occhi e le arcate sopraccigliari, invece, sono quelli del 
ritratto originario, come pure il naso, piuttosto voluminoso, e le orecchie, che non sembrano essere 
state ritoccate. 


Come rilevato da P. Zanker, che per primo nella critica affrontò la questione, né le lunghe e spesse 
ciocche fortemente incurvate sopra l’orecchio e la tempia destri, né la forma e il ductus delle 
piccole ciocche frontali sul lato sinistro corrispondono con il tipo ritrattistico costantiniano, ben 
noto e documentato. Essi sembrano appartenere alla testa precedente. Su quest’ultima, come già 
accennato, sono state avanzate diverse ipotesi, nessuna purtroppo accertabile: Harrison?” ha 
suggerito una provenienza dal foro di Traiano, ritenendo tuttavia un’aggiunta posteriore la testa e la 
mano destra, di marmo diverso; Cecchelli?? e più tardi J ucker?*, seguiti da Coarelli”5, infine Varner 
e Deckers hanno ipotizzato che il colosso riutilizzato da Costantino fosse stato eretto 
precedentemente nella stessa basilica e fosse inizialmente destinato a onorare il suo più grande 
avversario Massenzio; Zanker?9, invece, ha escluso che la testa potesse raffigurare inizialmente 
Massenzio per la forte rientranza all’altezza delle orecchie documentata dai suoi ritratti più sicuri, e 
propende piuttosto per l’appartenenza a una divinità; Anderson?” ha proposto di identificare 1° 
originale con un ritratto di Traiano; Evers”* ha sostenuto che alcuni tratti iconografici - per esempio 
il disegno del padiglione auricolare - e la parte conservata della capigliatura coincidono con il III 
tipo ritrattistico di Adriano, detto “Rollockenfrisur”, e che l’acrolito sarebbe stato prelevato da un 
edificio costruito da Adriano, in onore del quale sarebbe stato originariamente eretto; La Rocca, 
infine, ha avanzato l’ ipotesi che la scultura sia stata ricavata da pezzi di più statue acrolitiche, 
rimessi insieme con scarse correzioni a esclusione della testa, rilavorata su un precedente ritratto. 
L’Orange, invece, ha proposto una lettura diversa, ritenendo che le rilavorazioni non siano da 
attribuire a modifiche eseguite su un ritratto pre-costantiniano, ma siano opera di una rielaborazione 
cristiana della statua avvenuta negli anni compresi tra il 324 e il 337, deducibile dai consistenti 
ritocchi rilevabili sulla testa e da una possibile sostituzione degli attributi, ossia il simbolo della 
croce al posto dello scettro e 1’ aggiunta del diadema. L’ipotesi dello studioso norvegese è vera 
almeno a metà, perché, benché non sia possibile dimostrare la sostituzione integrale dell’arto, la 
mano appartenente al colosso, che non è quella finora attribuita, ma l’altra identificata solitamente 
con la mano rinvenuta ai piedi del Campidoglio e giunta nel cortile del museo nell'Ottocento”, 


“Harrison, 1967, p. 92. 

*Cecchelli, 1954, p. 155. 

“Tucker, 1983, p. 57. 

*Coarelli, 1986, p. 32, n. 51. 

‘°Fittschen, Zanker, 1985, p. 149. 

27Anderson, 1988, p. 62. 

2*Evers, 1991, p. 274. 

‘Parisi Presicce, 2005, passim. Come ha osservato lo studioso, non è possibile dare conto in questa sede di questa 
affermazione, fondata anche su un accertato scambio di numeri di inventario. Una conferma dell’identificazione viene 
anche dal confronto con tre disegni (Stefano della Bella, Francisco de Hollanda e Hubert Robert), raffiguranti la mano 
del colosso di Costantino prima dell’arrivo della seconda mano. Il riconoscimento risolve il problema della diversità di 
marmo della mano finora considerata appartenente all’acrolito, rispetto agli altri frammenti. 
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presenta nel palmo due fori di forma e misure diverse, dovuti verosimilmente alla sostituzione dell’ 
attributo (fig. 43). 


Fig. 43 


Particolare di uno dei due fori presenti nell’ innesto della mano destra. 
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Fig. 44 


Restituzione in pianta della testa colossale in marmo di Costantino dal rilievo fotogrammetrico. 


Oltre all’ esempio del tondo adrianeo, si può scorgere un senso di aura sacralità e ieraticità, come ad 
esempio nel fregio dell’ Oratio (fig. 45): l’ imperatore è in piedi, dritto, frontale, intorno a lui i 
sudditi si apprestano all’ ascolto, con un forte senso di gerarchia. È evidente, da parte 
dell’imperatore, la volontà di citare i “buoni” imperatori del passato, con l’operato dei quali vuole 
creare un collegamento all’interno della sua strategia propagandistica, in particolare ispirandosi all’ 
ideale di pace che molto tempo prima Augusto aveva esaltato (Pax Augustea), diversamente dal 
regime del terrore di Massenzio che aveva sconfitto (che si esplicita nell’ Arco che il Senato gli 
dedicò tra il 312 e il 315 ubicato nella valle del Colosseo, nel quale, emblematicamente, i ritratti di 
Traiano, Adriano e Marco Aurelio sono sostituiti da quelli di Costantino). 
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Arco di Costantino, particolare del fregio costantiniano raffigurante 1’ Oratio. 


La datazione del ritratto è più o meno unanimemente fissata in una fase precoce del principato di 
Costantino, al tempo della celebrazione dei decennalia. Tuttavia, parte della critica è scettica nei 
confronti di una datazione così precoce (v. 1.2), sostenendo che il ritratto rappresenti in realtà |’ 
imperatore adulto, tra i quaranta e i quarantacinque anni, perciò databile intorno al 326-330 d.C.. 
Inoltre, se avesse avuto il diadema in capo, è risaputo, grazie al confronto con le monete del tempo, 
che la comparsa del diadema si data in una fase postuma alla vittoria su Licinio, ottenuta nella 
battaglia di Crisopoli del 324, ossia nel 326. Anche alcune fonti biografiche accennanti all’ 


argomento lo provano? 


“ 


“ ... per primo ornò il suo capo con un diadema di perle e di pietre preziose ... 


Come anche: 


“ 


. celebrò per la prima volta i giochi del circo indossando per primo un diadema di perle e di 
3le 


altre pietre preziose ... 
Come già accennato, ricalca 1’ iconografia di Giove Ottimo Massimo, pur non avendo la barba e 
con alcune varianti rispetto all’ iconografia canonica, come ad esempio il simbolo dell’ aquila sulla 
sommità dello scettro (tra 1’ altro posto sulla mano sinistra, anziché sulla destra) e la Vittoriola (fig. 
46, figg. 49-51). 


*Malalas, Chronographia, XII, 321, 17. 
3!Chron. Pasch. I, 529, 18 (a 331). 
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Fig. 46 
Una ricostruzione ipotetica della statua crisoelefantina all’ interno del tempio di Giove Capitolino. 


Forse fu dedicata dal senato per legittimare la sua vittoria schiacciante a Ponte Milvio su 
Massenzio, il 28 ottobre 312, come si accennava prima, ammesso che sia stata realizzata 
esattamente in quell’ anno. Se così non fosse, 1’ occasione della realizzazione sarebbe il ventennale, 
come si diceva prima. L’ iconografia scelta e le dimensioni colossali, che incutono timore e rispetto, 
non sono solo allusive, ma equiparano l’ imperatore a un dio, è l’ immagine del deus praesens, 
come ha sottolineato Eugenio La Rocca”, e per questo motivo bisognava rappresentarlo secondo il 
decorum consono a un’ immagine posta nell’ abside della più imponente basilica tardo antica a 
Roma. Ma la divinità che intende rappresentare non corrisponde ad un’ iconografia cristiana, della 
quale, ammesso che vi sia stato, l’ unico attributo riconoscibile sarebbe la croce sormontata o sullo 
scettro o sul globo, bensì 1’ iconografia del padre degli Dei, Zeus. Questo dettaglio è molto 
importante perché dimostra come ancora il paganesimo fosse determinante nella religiosità romana 
tardo antica, nonostante la capillare diffusione del cristianesimo. Come già si accennava riportando 
alcuni passi dei Panegirici, la devozione costantiniana, risentendo della mentalità politeistica 
romana, probabilmente non vedeva nessuna contraddizione nell’ essere devoti a più divinità, anche 
in relazione ai culti “nuovi”, rispetto all’ antica memoria del mos maiorum. Inoltre non si potrebbe 
nemmeno accusare l’imperatore di incoerenza, o di calcolato opportunismo nelle scelte 
devozionali, poiché nella mentalità romana la sfera politico — militare era strettamente connessa a 
quella religiosa; perciò, se in un primo momento Costantino era devoto ad Apollo o ad una divinità 
solare, non è illogico che in un secondo momento avesse simpatizzato per il Cristianesimo. Come è 


La Rocca, 2000, p. 25. 
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stato detto, il modello per lo schema iconografico della scultura marmorea colossale può essere 
individuato in una importante statua di culto di Roma antica, ossia un’ immagine di Giove, 
verosimilmente l’ agalma di Giove Ottimo Massimo Capitolino”. Questo tipo statuario del dio con 
il busto ampiamente denudato e il ginocchio sinistro nudo, sebbene non molto frequente, si può 
rintracciare fin nelle province nord-alpine dell’ impero. Esso è noto anche attraverso una statuetta d° 
argento e anche come raffigurazione monetale, in particolare, su alcune monete e medaglioni di 
epoca costantiniana con dedica a /uppiter Conservator. La scultura più vicina all’ immagine 
imperiale è quella raffigurante il padre degli dei conservata all’ Ermitage, anch’ essa seduta sul 
trono e realizzata come acrolito, con le parti nude in marmo bianco e il panneggio in stucco dorato. 
Rispetto al colosso costantiniano la posizione delle braccia e i relativi attributi sono invertiti, con il 
globo sormontato da una Vittoria nella mano destra e uno scettro ad asta lunga retto con la sinistra. 
Il panneggio, invece, come nella statua di Costantino poggia sulla spalla sinistra e non copre, 
quindi, il braccio sul medesimo lato, che non è abbassato. È probabile che 1’ inversione nel ritratto 
imperiale fosse determinata dalla posizione della statua in relazione alla dislocazione dell’ ingresso 
principale, non frontale, e al punto di vista privilegiato di chi, entrando nella basilica, si dirigeva 
verso l’ abside occidentale, che fungeva da cornice alla scultura. 


L’ elemento più significativo dello schema iconografico è il ginocchio destro denudato, mentre il 
sinistro è coperto dal panneggio”. Questa disposizione del mantello compare raramente, ma 
esprime un significato particolare, legato alla divina maiestas. Il motivo iconografico, riscontrabile 
anche in esemplari d’ epoca giulio-claudia, ha un’ ascendenza risalente al V sec. a.C.. La matrice 
iconologica può essere verosimilmente rintracciata nella nascita di Dioniso dalla coscia di Zeus, che 
esprime l’ autarchica capacità rigeneratrice del padre degli dei. Un personaggio seduto su un trono 
con il ginocchio sinistro nudo e con il braccio destro sollevato nel tipico gesto di ammonimento del 
discente o del taumaturgo, raffigurato, per esempio, su una placchetta d’ avorio pertinente alla 
decorazione di un cofanetto a Kenchreai, documenta la successiva trasformazione del motivo 
iconografico come segno della capacità rigeneratrice della vita intellettuale e in generale della 
filosofia. Questo schema si riscontra anche in alcuni sarcofagi raffiguranti il defunto come filosofo, 
oratore o discente in una sorta di eroizzazione intellettuale. Inoltre, molti secoli dopo, 
Michelangelo, che ebbe la possibilità di studiare in Campidoglio i frammenti del colosso 
costantiniano, riprese il motivo iconografico nella statua colossale del Mosè in S. Pietro in Vincoli 
(figg. 47-48), avendone compreso il significativo nesso con la maiestas divina. 


*’Parisi Presicce, 2006, p. 144. 
*Parisi Presicce, 2006, p. 145. 
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Fig. 47 


Michelangelo Buonarroti, Mosè, 1513-1515 circa, ritoccata nel 1542, marmo, h 2,35 m, San Pietro in Vincoli, Roma. 


Fig. 48 


Particolare del ginocchio scoperto. 
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M. B. Piotrovskij, Statua di Zeus seduto realizzata come acrolito, Ermitage, San Pietroburgo. 
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Fig. 50 


Konstantin-Ausstellungsgesellschaft Trier. Ricostruzione virtuale del colosso di Costantino in occasione della mostra 
tenutasi a Treviri nel 2007. 
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ig. 51 


Altra ricostruzione ipotetica della statua crisoelefantina di Giove Capitolino all’ interno del Tempio a lui anticamente 
dedicato in cima al Campidoglio. 
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1.2 Panoramica sugli studi del XX sec. intorno all’ identificazione della testa e dei frammenti 


L’ attuale, e certa, identificazione dell’ effigiato come Costantino I è ormai assodata. Tuttavia la 
corretta identificazione è stata avanzata dalla critica in tempi relativamente recenti, poiché nel lungo 
periodo compreso tra la scoperta della testa e dei frammenti e la fine del XIX sec. si pensava fosse 
Commodo, Domiziano oppure Nerone. Sull’ argomento si tornerà successivamente più nel dettaglio 
(cfr. 3.2), mentre per il momento si intende trattare, con un approccio a ritroso, partendo dagli 
ultimi due secoli per poi risalire ai secoli precedenti, dei più recenti studi sulla testa che ne hanno 
consentito la corretta identificazione, soffermandosi specificamente su alcuni autori. Nonostante il 
titolo del paragrafo indichi il XX sec. come oggetto della trattazione, si può partire con un cenno ad 
uno studioso della fine del XIX sec., il quale per primo propose di identificare il rappresentato come 
Costantino. 


Si tratta di Johann Jakob Bernoulli (1831-1913), illustre archeologo svizzero che si dedicò 
soprattutto a problemi iconografici dell’ arte greco-romana (fig. 52). Bernoulli nella Roemische 
Ikonographie (4 voll., 1882-1894) ipotizzò, sulla base dei confronti monetali, che si trattasse di 
Costantino. In realtà non si pronunciò in modo definitivo, tuttavia tra i suoi ragionamenti figura il 
riconoscimento della stessa persona raffigurata nella testa conservata oggi nel Metropolitan 
Museum di New York, che al tempo apparteneva ancora alla Collezione Giustiniani” (fig. 53, fig. 
64). 


Fig. 52 


Johann Jakob Bernoulli su un dipinto ad olio di Ernst Stuckelberg del 1864, di proprietà della famiglia Bernoulli. 


Calza, 1972, p. 229. 
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Fig. 53 
Testa colossale di Costantino, marmo, 325-370 d.C., Metropolitan Museum of Art, New York. 


Nei primi anni del XX sec. lo studio del Bernoulli trovò una valida continuazione: nel 1906, E. 
Petersen prese in esame tutto il complesso marmoreo trovato nella Basilica di Massenzio e 
riconobbe nella scultura colossale 1’ imperatore Costantino, tema ritenuto assai importante dallo 
studioso, come declamò nel discorso pronunciato al cospetto della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, il 16 marzo del 1899 (p. 3): 


“L’ iconografia di Costantino Magno non sarà giudicato un tema improprio di questa Accademia, 
specialmente se si tratta di restituire al primo imperatore cristiano non già un ritratto qualunque 
ma bensì l’ effigie meglio lavorata e conservata e più colossale, anzi la più colossale, credo, di tutte 
le statue tanto antiche quanto moderne in Roma; la quale statua poi, secondo ogni probabilità, fu 
ornamento di uno dei più grandiosi edifici della Città Eterna”. 


Giungendo al discorso dell’ identificazione secondo il Petersen, lo studioso escluse, data la forte 
individualità delle fattezze, che si trattasse di una divinità, e vi riconobbe con certezza un 
imperatore romano*°, punto già chiarito dal Bernoulli, come riconosce lo studioso (p. 3): 


“L’ identificazione di siffatto colosso, è vero, prima di me già balenò alla mente di un altro 
archeologo, il ch. Bernoulli, il quale nella sua iconografia romana HI, 3 p. 220 non mancò di 
spiegare i principali argomenti in favore di tale tesi, ma finì per ritrattarsi, basandosi sopra altre 
ragioni che gli sembravano ad essa contrarie”. 


*Petersen, 1900, p. 16. 
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Passò poi in rassegna alle identificazioni più antiche, confutate, partendo dal colosso apollineo 
(impossibile che fosse lui, poiché lo stesso Plinio ricordava anticamente la fattura bronzea dell’ 
opera, cfr. 2.4) per poi proporre l’ identificazione con Commodo e poi con Domiziano, che, secondo 
alcuni studiosi assai precedenti al nostro, si riconoscevano tali grazie al confronto con le monete, ed 
Augusto?”. Seguendo il ragionamento del Petersen, procedendo per esclusione, un imperatore 
imberbe se non è uno dei Giulii, dei Claudii, dei Flavii, né Nerone né Traiano, ne consegue che sia 
o Costantino o uno dei suoi figli. Cosa lo può provare? Diversi fattori: la fisionomia, lo stile, la 
tecnica e il modo con cui sono state eseguite le “unioni” dei pezzi di marmo. Inoltre si può notare la 
mancanza dell’ accurata sottigliezza, caratteristica del I-II sec., ma anche del III sec.: scendendo più 
nel dettaglio, per esempio, la marcata incisione dell’ iride è un carattere incompatibile con i primi 
tre secoli, così come lo sguardo deviato e vivace, che compare soltanto alla fine del II sec., la testa 
rigidamente frontale, le sopracciglia e i capelli folti; in sostanza non è possibile che si tratti di un 
imperatore che precedette Adriano**. Perciò Costantino Magno, il primo imberbe dopo tanti barbuti, 
sarebbe il primo da identificare nell’ acrolito. Molte altre ragioni a sostegno di questa tesi 
risiederebbero nel merito del lavoro, nel confronto con altri ritratti che lo raffigurano, che si tratti di 
medaglie oppure di statue, e infine dalla provenienza dei frammenti. Continuando, quelle fattezze 
così marcate, quali un profilo molto individuale, il naso adunco, il mento prominente, conducono 
facilmente a Costantino, o a uno dei suoi figli, come Costantino II e Costante?”, o comunque un 
altro dei Costantinidi, 1° iconografia dei quali ricalca evidentemente quella del padre. Questo 
ragionamento è sostenuto anche dall’ immancabile ed innegabile confronto con la testa colossale 
bronzea (fig. 62): anche con un semplice impatto visivo si coglie perfettamente la somiglianza 
fisionomica, oltre alla contemporaneità cronologica, che fa pensare ad una somiglianza di famiglia, 
o meglio, ad “un” aria di famiglia”. 


Fig.54 Fig. 55 


*TPetersen, 1900, p. 17. 
**Petersen, 1900, p. 18. 
Petersen, 1900, p. 19. 
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Fig. 57 


Fig. 60 


La monetazione che Petersen riporta come ausilio utile a riconoscere la vera identità dell’ 
imperatore rappresentato. 
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Le teste colossali bronzea e marmorea, in fronte e di profilo. 


L’ identificazione, come si accennava all’ inizio del paragrafo, fu accettata da tutti, salvo lo studioso 
A. Rumpf, legato alla vecchia tesi dello Helbig (prima edizione): lo studioso non solo posticipò 


notevolmente la cronologia, arrivando perfino al 360-370 d.C., ma identificò la persona con un’ 
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immagine tardo antica di Augusto, non di Costantino; nonostante ciò quasi tutti all’ unanimità lo 
identificarono con Costantino. Tuttavia sono sorte diverse problematiche a proposito della 
datazione, dividendosi in due filoni: il primo, rappresentato da Petersen, L’ Orange, Delbruck, 
Bonicatti, Berenson e altri ancora, si basò sulle monete e sul confronto con gli altri ritratti dell’ 
imperatore, riconoscendovi una delle ultime effigi di Costantino. Invece secondo Kahler la statua fu 
probabilmente eseguita in concomitanza con l’ edificazione dell’ Arco di Costantino, proponendo 
una datazione compresa tra il 312 e il 315 d.C.. La tesi di Kahler trovò riscontro anche in v. Heintze 
e in Alfoldi. A loro si aggiunse il Cecchelli, il quale ritenne saldamente che il “Colosso” debba 
essere identificato con certezza nella statua descritta da Eusebio, biografo di Costantino, nella Storia 
ecclesiastica‘, fatta scolpire dall’ imperatore subito dopo la vittoria su Massenzio": 


“Ma egli, che aveva una devozione quasi innata verso la divinità e non fu per niente scosso dalle 
grida né esaltato dalle lodi, ben consapevole dell'aiuto di Dio, comandò subito di mettere nella 
mano della sua statua il trofeo della passione del Salvatore, e ordinò inoltre che coloro che 
l'avevano onorato con l'erezione di questa statua nel luogo più frequentato di Roma nell'atto di 
reggere nella destra il segno di salvezza vi iscrivessero questa stessa proclamazione con queste 
precise parole in lingua latina: 


“Con questo segno di salvezza, prova veritiera del valore, ho liberato e salvato la vostra città dal 
giogo del tiranno; con la libertà ho inoltre restituito sia al Senato sia al popolo romano lo 
splendore e la fama antica”. 


Il vescovo di Cesarea aggiunge altro anche nella Vita di Costantino”: 


“Subito dunque ordina di porre nel luogo tra i più frequentati di Roma la propria statua che 
reggeva in mano una lunga lancia in forma di croce e di incidervi in latino questa iscrizione: 


“Con questo simbolo di salvezza, con vera prova di coraggio, ho liberato la vostra città scampata 
al giogo tirannico; e inoltre, liberandola, ho riportato il senato e il popolo romano all’ antica 
gloria e splendore”. 


Sull’ esattezza assoluta riconosciuta dal Cecchelli non ci si può esprimere in maniera definitiva, 
poiché 1 passi citati non riportano un’ indicazione topografica precisissima, e il “luogo più 
frequentato di Roma”, sebbene possa identificarsi facilmente con il Foro Romano, non offre 
indicazioni dettagliate. Inoltre, ragionando, potrebbe trattarsi anche di un’ altra statua, dal momento 
che la Roma del tempo contava molte più statue, edifici, opere d’ arte ... che conosciamo noi oggi 
come resti archeologici. Un’ ultima considerazione la si può fare mettendo in dubbio alcuni dati 
forniti dalla Vita di Costantino scritta da Eusebio che, non per intero ma in parte, essendo un’ opera 
di natura celebrativa, potrebbe “ritoccare” alcuni aspetti che il vescovo di Cesarea esaltava come 
consoni al primo imperatore cristiano. 


‘Eusebio Di Cesarea, Storia Ecclesiastica, IX, 9, 10. 
4'Calza, 1972, p. 229. 
‘Eusebio Di Cesarea, Vita di Costantino, I, 40, 2. 
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AIl’ epoca ancora si leggeva l’ iscrizione sottostante, che recitava: “sedente Clemente N Pont Opt. 
Max.”, commemorante la collocazione della testa al tempo del suddetto pontefice (fig. 63). 


La testa di New York vista dal basso. 


Fig. 64 
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Testa colossale di Costantino, prima metà del IV sec., bronzo, Belgrado, Museo Nazionale. 


Fig. 65 
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Fig. 66 


Testa rilavorata come Costantino, inizi IV sec., marmo, Roma, Museo dei Fori Imperiali. Inv. FT 10337. È assai 
somigliante ai due esempi precedenti. 


Come volevasi dimostrare, le ipotesi del Kahler e del Cecchelli sono state fondate su motivazioni 
storico-filologiche, non iconografico-stilistiche; inoltre, specialmente la tesi del Kahler, è fondata su 
un’ affermazione che non ha riscontro in nessuna fonte antica o moderna a proposito della 
conclusione della Basilica Nova, cioè che sia stata ultimata o poco prima o durante la costruzione 
dell’ Arco di Costantino. In realtà non si conosce con esattezza la data; si sa soltanto, stando al 
Cronografo del 354, che la basilica sia stata iniziata da Massenzio e che sia stata terminata da 


Calza, 1972, p. 229. 
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Costantino: manca una data precisa. Ragionando così, ne consegue che sia quasi impossibile che 
nell’ arco di due o tre anni abbiano terminato le due absidi della basilica e in quella occidentale vi 
abbiano posto la statua colossale: i tempi sarebbero parsi agli studiosi troppo brevi per un’ opera di 
tale mole! Di qui la tesi di Kahler e del Cecchelli viene meno. L’ Orange e Delbruck propongono, 
come si accennava in 1.1, di datarlo tra il 326 e il 330 d.C. (quindi in occasione dei ventennali, se 
pur posticipati di un anno, celebrati a Roma in quel periodo), avendo come ausilio della propria tesi 
la monetazione coniata in quegli anni a Costantinopoli e a Salonicco: basti notare, spiegarono gli 
studiosi, |’ affinità nei tratti, nell’ espressione e nell’ acconciatura, rivelando il mutamento del volto 
dell’ imperatore avvenuto in quei quindici anni. 


In quegli anni anche l’ archeologo tedesco Richard Delbruck seguì la strada del Bernoulli e poi di 
Petersen; 


“Constantinus der Grosse, geb. 274 n. Chr., Kaiser 306, t 337. — Kopfzum Einsetzen, von einer 
Statue. Marmor. Kolossal, Hòhe mit Hals 2.40 m. Aus der Konstantinsbasilika 

— LVII - (Hiilsen, das ròmische Forum 2. Aufl. S. 217), mit anderen Resten einer kolossalen 
akrolithen Sitzstatue: beide Fiisse, Teile der Beine, rechter Arm und Hand. Alles jetzt im Hofe des 
Conversatorenpalastes. — (Grundlegend Petersen in Atti dell'accademia pontificia romana Serie U 
Vol. VII S. 159 ff. — J. J. Bemoulli, Romische Ikonographie II, 3 S. 220 Taf. 52.) — Heibig, Fiihrer 
2. Aufl. I S. 372 Nr. 551. mehrfach gestiickt; an der linken Seite ist die Liicke zwischen Kinnlade 
und Hals modern ausgemauert. Augen graviert: Iris umrissen, Pupille sehr gross, Glanzlicht, oben. 
Haar gestutzt; es bildet eine geschlossene, scharf abgesetzte Masse mit wenig innerem Relief; 
lange, leicht geschwungene, lings gravierte Strihne sind in die Stirn gestrichen, mit den Enden 
herabgebogen; die Enden biegen sich von beiden Seiten auch nach der Mitte zu ein ; sie bilden 
einen gleichméiissigen Bogen von Schltife zu Schlife. 

(Pauly-Wissowa, Realenzyklopéidie VII, Haartracht und Haarschmuck Sp. 2150. Steininger.) — 
Benennung durch Munzbildnisse, vgl. Taf. 62, 52 f. (Bernoulli, RI II, 3 S. 213f., Munztafel VII, 15 — 
19.— Gnecchi, i medaglioni romani, - Cohen, Médailles impériales 2. Auff. VII S. 225 ff Maurice, la 
numismatique Constantinienne I S, 08f. Taf. VII f.a, fernet dutch den Fundort. — Datierung scheint 
versuchsweise moglich: 313 n. Chr., nach Constantinus Siege uber Maxentius wurde die von desem 
begonnene Basilika durch den Senat dem Constantinus geweiht; damals , also um 315, ware die 
Aufste ug seiner Statue besonders naheliegend gewesen. (Aurelius Victor, de Caesaribus 40, 27.) 
Andete Bildnisse des Constantinus vgl. Bernoulli, RI II 3 S. 2 16 {f. Die Haartracht scheint 
parthisch ; vgl. die Miinzen, z. B. Catalogue of greek coins in the British Museum, Parthia Taf. 3 
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Contemporaneo di Petersen è W. Amelung, il quale, pur trattando sinteticamente della testa, 
propone intuizioni che saranno riproposte anche in seguito, come ad esempio la grande abilità dell’ 
artista: 


“Above the last but one is a colossal head, a portrait of Constantine the Great. This, again, shows 

how long the ability to produce good portraits continued among the ancients, longer than any other 

artistic ability. Admirable, moreover, is the characteristic effect of the physiognomy, in spite of the 

gigantic scale ; the artist must have known very clearly which of the many traits that impart to a 
. . . . . ni * 45 bid 

face its individual aspect he had to emphasize as the decisive ones 


4Delbrueck, 1912, pp. 58-60. 
4 Amelung, 1906, p. 200. 
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“Sopra l’ ultimo, ma unico, c’è una testa colossale, un ritratto di Costantino il Grande. Questo, 
ancora, dimostra quanto a lungo sia continuata l’ abilità di produrre ritratti tra gli antichi, più a 
lungo di ogni altra abilità artistica. Ammirevole, più di tutto, è I’ effetto caratteristico della 
fisionomia, nonostante la dimensione gigante; 1’ artista doveva conoscere molto chiaramente alcuni 
dei tanti tratti che si confanno al suo aspetto individuale, che egli ha enfatizzato come decisivi”. 


Mentre A. Hekler afferma, pochi anni dopo: 


“The most noteworthy of these decadent examples after the two colossal statues of Roman 
magistrates (PI. 306) are: the colossal head, not as yet identified with any certainty (Constantine 
1.?) (PI. 307 a), in the courtyard of the Palazzo dei Conservatori in Rome, the head in the 
Copenhagen Glyptothek (PI. 305 b) which the recent discovery at Ponte Sisto points to as that of 
Valens or Valentinianus 1. (364—392 A. D.), and a portrait in the Uffizi (PI. 307 b). In the last the 
effort to render the soft, pendulous flesh in a manner characteristic of its texture, is very apparent. 
There are evidences of careful observation in the furrows in the forehead and the knitted eyebrows. 
The strongest expression lies in the upturned eyes ; but the effect aimed at by the crescent-shaped 
pupils is crude and superficial. The full development of the tendency to treat surfaces as decorative 
planes after Constantine was necessarily fatal to portrait-art. The heads in these late portraits are 
not modelled in three dimensions, but are presented to the eye as decoratively divided structures 
with a kind of perspective of planes (PI. 308). The modelling is monotonous and nerveless, almost 
childishly primitive, and recalls that of early Oriental sculpture. The eyes are large and surrounded 
by a hard outline; the brows are arched to an exaggerated degree; the hair, represented by 
conventional incised lines, covers the head like a skull-cap. The various portions of the face are 
modelled entirely without detail, and show no sense of organic proportion and correlation?°.” 


“I più notevoli tra questi esempi di decadenza dopo le due statue colossali di magistrati romani 
sono: la testa colossale, non identificata ancora con certezza (Costantino I?), nel cortile del Palazzo 
dei Conservatori a Roma, la testa nella Glittoteca di Copenhagen che la recente scoperta a Ponte 
Sisto la attribuisce a Valente o a Valentiniano I, e un ritratto negli Uffizi. In conclusione lo sforzo di 
rendere l’ incarnato morbido, pendulo in una maniera caratteristica della sua struttura, è molto 
evidente. Ci sono evidenze dell’ osservazione attenta nei solchi sulla fronte e nelle sopracciglia 
arcuate. L’ espressione più forte risiede negli occhi all’ insù; ma l’ effetto teso dalle pupille a forma 
di mezza luna è crudo e superficiale. Il pieno sviluppo della tendenza a trattare le superfici come 
piani decorativi dopo Costantino è stato necessariamente fatale alla ritrattistica. Le teste in questi 
tardi ritratti non sono modellate secondo la terza dimensione, ma sono presentate all’ occhio come 
strutture divise decorativamente con un tipo di prospettiva dei piani. Il modellato è monotono e 
snervato, quasi infantilmente primitivo, e ricorda la scultura del Vicino Oriente. Gli occhi sono 
ampi e circondati da un duro contorno; le sopracciglia sono arcuate fino ad un contorno esagerato; 
la capigliatura, rappresentata da convenzionali linee incise, copre la testa come una calotta. Le varie 
porzioni del volto sono modellate interamente senza dettaglio, e non mostrano il senso della 
proporzione organica e della correlazione”. 


Queste considerazioni hanno, in genere, grande successo critico; ad esempio Eugénie Strong, 
trattando della ritrattistica del III-IV sec., intitola 1’ ultimo capitolo della sua opera “Il ritorno alla 
frontalità”*”. dopo una serie di esempi che, cronologicamente, incominciano già dal III sec., vede 
nella maggior parte degli esemplari un unico piano frontale, con un forte effetto chiaroscurale della 
statua, o busto-ritratto a seconda del caso, che diventa più rigida (o rigido), cristallizzato nello 


‘°Hekler, 1912, p. 41. 
"Strong, 1907, p. 382. 
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spazio”. Avverte, inoltre, un forte richiamo all’ arte arcaica. Lo studioso sostiene che, nel tempo 
trascorso tra Diocleziano e Costantino, la scultura abbia perso quella struttura organica e quella 
armoniosa unione delle parti di classica memoria. Successivamente riporta un passo significativo di 
Riegl che offre una “summa” di tutte queste caratteristiche analizzate‘: 


“The contours are clear and hard with the minimum of modulation in the whole or in the parts (in 
the rendering, e.g., of the contours of lips, evebrows, or eyelids) in contrast to the absence of 
clearness in the treatment of the details within each plane (Detailjiache). The hair over the 
forehead, and the eyebrows are summarily expressed as compact protuberances, with the detail 
merely scratched in; the pose of the head is stiff to the front (as in the “frontality” of the older 
Greek statues) without the characteristic turn to the side, of the portrait heads of the third century. 
The glance, it is true, still slants upwards to a certain extent, but it is without inner fire. The 
drapery is pressed forward into one plane, and resembles a damp cloth. The hollows between the 
flat folds appear as deeply grooved lines which, however, do not (as in classical drapery) run down 
into the lower hem, but end'above it—in the field of the plane—in a rounded dark hollow, with the 
evident intention of exciting an optic colouristic in place of a tactile illusion.” 


(Spatromische Kunstindustrie, p. 109.). 


“I contorni sono chiari e duri con il minimo della modulazione al completo o nelle parti (nella 
restituzione, e. g., dei contorni delle labbra, delle sopracciglia, delle palpebre) in contrasto con 1’ 
assenza di chiarezza nel trattamento di dettagli in ogni piano (Detailflache). La capigliatura sopra la 
fronte, e le sopracciglia sono espresse sommariamente come protuberanze compatte, con il dettaglio 
meramente graffiato; la posa della testa è rigidamente frontale (come nella frontalità delle antiche 
statue greche) senza il caratteristico spostamento al lato, delle teste-ritratto del III secolo. Lo 
sguardo, è vero, è ancora inclinato ad una certa estensione, ma è privo del fuoco interiore. Il 
drappeggio è allineato in un unico piano, e rassomiglia ad un molle abito. I vuoti tra le pieghe piatte 
appaiono come linee profondamente aggrovigliate, che, comunque, non scorrono giù fino all’ orlo 
(come in un drappeggio classico), ma finiscono — sul campo del piano — in un vuoto oscuro, con l’ 
intenzione palese di suscitare (un effetto) ottico — coloristico al posto di un’ illusione tattile”. 


(L’ industria artistica tardo romana, p. 109.). 


E. Strong sostanzialmente vede, oltre ai numerosi esempi scultorei che cita nella sua opera, nella 
testa colossale costantiniana un’ opera molto preziosa, e contrapponendosi a coloro i quali vedono 
nella ritrattistica del tempo “la più bassa decadenza dell’ arte”, ne esalta invece la grande fissità e 
rigidità di memoria arcaica, la costruzione architettonico — decorativa della testa, e i piani ben 
definiti, che lasciano “riposare” 1’ occhio. Suggestivo il confronto con le superfici più antiche 
scolpite da Prassitele, con gli scultori di Pergamo, con gli scultori dell’ età flavia e perfino, col 
senno di poi, con il Bernini e i suoi seguaci, per via dell’ effetto illusionistico della scultura. Lo 
studioso in effetti coglie nel segno quando nota l’ ispirazione arcaica, rappresentata dalla tipica 
frontalità delle figure e da una fissità ieratica dello sguardo, come nel nostro esemplare. Tuttavia è, 


‘Strong, 1907, p. 383. 
‘Strong, 1907, pp. 383-384. 
‘Strong, 1907, p. 386. 
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allo stesso tempo, d’ ispirazione classicistica il modellato realistico e 1 tratti fisionomici peculiari, 
con un forte senso della massa. Come osserverà anche E. Kitzinger all’ incirca settant’ anni dopo 1’ 
opera del nostro autore, è una scultura che prefigura la scultura medievale, specialmente la scultura 
romanica”, come ad esempio le grandi scuole francesi della scultura delle cattedrali fondate nel XII 
sec. a Chartres. 


Sir Henry Stuart Jones, sulla scia del Petersen, farà tesoro di alcune delle sue riflessioni, tra i vari 
riferimenti bibliografici che riporta. Ripercorrendo la storia dell’ identificazione a partire dalla 
scoperta fino ad arrivare ai suoi tempi, di cui si è detto alcune righe prima, aggiunge che l’ 
identificazione può essere facilitata con il cosiddetto Costantino conservato negli Uffizi (qui il 
riferimento è estrapolato da Bernoulli) e con il Colosso di Barletta”. Lo studioso, infine, asserisce 
che il confronto migliore che possa suggerirci l’ identità di Costantino è con l’ enorme testa di 
bronzo da Naissus (Nish), il luogo che diede i natali all’ imperatore, attualmente conservata a 
Belgrado (fig. 65). Inoltre ricorda, come è già stato accennato, la mirabile e pregevole abilità degli 
scultori, una maestranza certamente romana esperta nello scolpire acroliti; ed è per questo stesso 
motivo che esclude la stessa paternità attribuita alla testa bronzea proveniente dal Laterano, ritenuta 
di qualità minore. Il ritrovamento di una testa marmorea rinvenuta nel 2005 presso il Foro di 
Traiano a Roma, col senno di poi, conferma quanto già detto (fig. 66). 


Similmente a quanto affermò Amelung, Stuart Jones (fig. 63) aggiunge: 


“Fine monumental work of the fourth century A.D. The head is severely frontal and axial, and 
Galassi considers that the style shows the influence of the Egyptian models. In no other statue 
which has come down to us did the art of the time reach the same grandeur; though this can indeed 
only be realized with difficult now, when the head is the only important part that survives and is 
placed at too low a level.” 


Seguitamente continua: 


“The statue, on the other hand, to which the present head belonged, was clearly a work by a fine 
and original artist who new how to produce a colossal work not unworthy to stand in so 
magnificent a building as the Basilica". 


“Un gran lavoro monumentale del quarto secolo d.C. la testa è rigidamente frontale e assiale, e 
Galassi ritiene che lo stile mostri I’ influenza dei modelli Egiziani. In nessun altra statua che ci è 
giunta l’ arte del tempo ha raggiunto la stessa grandezza; nondimeno ciò può essere realizzato con 
difficoltà adesso, mentre la testa è la sola parte importante che rimane ed è posta in un livello più 
basso. 


“La statua, nell’ altra mano, alla quale la presente testa è appartenuta, era chiaramente opera di un 
artista bravo e originale che sapeva come produrre un lavoro colossale, non indegno di ergersi in un 
così magnifico edificio come la Basilica.” 


Strong, 1907, p. 385. 
°Stuart Jones, 1926, p. 5. 


’’Stuart Jones, 1926, p. 6. 
60 


1.3 Il ritratto costantiniano nell’ epoca tardo antica in confronto con gli imperatori dall’ 


anarchia militare alla tetrarchia 


Il ritratto costantiniano preso in esame può essere considerato il culmine di lunghi mutamenti che 
la ritrattistica romana ha avuto nell’ arco di duecento anni circa. Ed è su questi “segni precursori” 
che si intende sviluppare il paragrafo. 


Prima di entrare nel vasto argomento della ritrattistica tardo - antica, può essere utile gettare una 
luce, dal punto vista storico - artistico, sulle produzioni tardo antiche che da parte di una critica 
ormai superata costituivano una forma di decadenza e imperfezione, rispetto alla gloriosa 
classicità: era rappresentativa, in questo senso, l’ opera di Bernard Berenson, intitolata L’ Arco di 
Costantino o della decadenza della forma (1950). Ancora prima, grazie agli studiosi e agli studi 
condotti dalla Scuola di Vienna, con grandi esponenti come Franz Wickhoff e Alois Riegl, autori 
rispettivamente della Wiener Genesis (1895) e del Die Spatromische Kunstindustrie (1901) ci si 
rese conto che tale preconcetto era legato strettamente a una concezione classicistica dell’ arte 
secondo la quale l’ apice sarebbe stato raggiunto dai Greci e dopo di loro sarebbe incominciato 
un lento ed inesorabile declino, al quale Winckelmann e parte dell’ estetica neoclassica diedero il 
loro contributo. In sostanza affermarono che non si doveva trattare di decadenza, degrado, 
peggioramento, ma di nuove mode, nuovi gusti, nuove visioni sulle cose che gli uomini, e quindi 
anche gli artisti del tempo, avevano. Si può menzionare, perciò, l’ elaborato concetto di 
Kunstwollen teorizzato da Alois Riegl, traducibile, fra le varie sfumature, come la “volontà 
artistica”, per cui l’ opera d’ arte sarebbe il risultato di una determinata e consapevole volontà 
artistica, senza che si debba classificare come peggiore”. Anzi, come è stato osservato, se i 
caratteri tardo antichi principali vengono considerati come preparazione all’ arte dei secoli 
successivi (medievali), questo conferisce dei valori positivi, costruttivi, di cambiamento”, 
smettendo di utilizzare i secoli precedenti al tardo antico come unico metro di paragone. È su questa 
linea che si impostano gli studi più recenti di Ernst Kitzinger, dove risulta fondamentale il 
concetto di “sub — antico”. Senza dimenticare la vena plebea dell’ arte romana, seguente le 
tradizioni etrusco — italiche più antiche, le tradizioni “sub — antiche”, cioè tradizioni artistiche 
provinciali che avevano recepito l’ arte greco — romana, diedero luogo, a seconda della regione 
specifica di provenienza (Egitto, Siria, Mesopotamia e via dicendo), a una versione del tutto 
personale e riadattata a seconda delle tradizioni e delle usanze locali’. Non più forme 
naturalistiche, ma principi astratti e simbolici, rigida e ieratica frontalità, assenza di prospettiva, 
allineamento delle figure su un unico piano, gerarchia dei personaggi, appiattimento della 
fisionomia, uso del trapano e abbandono dello scalpello, forti effetti chiaroscurali e via dicendo. 
Tendenzialmente mostrano le divinità, 1 culti locali, ritratti pubblici o privati, scene di vita 
quotidiana e molto altro ancora. Il peso di queste tendenze artistiche rimase latente per un certo 
tempo, finché, dopo poche manifestazioni nel II sec., si resero evidenti dal II e IV sec. anche 
nelle arti delle grandi città, tra cui appunto Roma. Perciò, dato l’ influsso che gli stili provinciali 
ebbero nei monumenti tardo antichi a Roma, si può asserire che la stessa arte ufficiale si sarebbe 
“provincializzata”, e non perché sia stato imposto di punto in bianco un nuovo stile, ma per via 


%Riegl, 1901, p. 109. 
Kitzinger, 1977, p. 10. 
‘Kitzinger, 1977, p. 12. 


61 


della circolazione delle maestranze e per via di mutamenti di cui si dirà poco più avanti’”. Senza 
dubbio quest’ arte tradisce una certa trascuratezza, con figure rigide, tozze, goffe, dai volti 
inespressivi, realizzate con un tocco un po’ maldestro che potrebbe apparire, rispetto alla 
classicità greco — romana, rozza, manifestazione evidente di una tecnica ed abilità perduta, 
declino e semplificazione estrema. Tuttavia, non era tanto nella forma che si concentrava l° 
interesse degli artisti, bensì nel contenuto, nei valori che si volevano trasmettere, esaltando, ad 
esempio nei ritratti, l’ elemento spirituale scollegato dalla caratterizzazione della personalità 
individuale. L’ artista si pone nuovi obiettivi, supera il perfetto equilibrio di forma e contenuto 
dell’ arte classica, è influenzato da nuove concezioni filosofico — religiose (come ad esempio la 
fede neoplatonica e il culto di Mitra, più in generale i culti misterici provenienti dal Vicino 
Oriente, tra i quali anche il Cristianesimo) incentrate sul messaggio preciso da trasmettere. Ciò 
è strettamente legato ai mutamenti politici, religiosi, sociali ed economici che segnarono una 
società in crisi, alla ricerca di risposte, assillata dall’ esigenza di salvezza e di rifugio in una 
dimensione ultra terrena, immaginata certamente migliore della terrena. Su questo si è espresso 
Ranuccio Bianchi Bandinelli, il quale considerò superata anche la visione della Scuola di 
Vienna: non si tratterebbe di mode o gusto, ma di mutamenti di natura ideologica, politica, 
economica, sociale che avrebbero avuto delle ripercussioni anche nell’arte, con la forte e 
crescente influenza esercitata dagli stili provinciali sull’ arte delle grandi città, che ha portato all’ 
adozione libera e graduale dello stile astratto nel INI e IV sec. anche nell’ Urbe e nelle grandi 
città. Da stile provinciale, ritenuto inferiore, legato agli strati bassi della popolazione, a stile 
riconosciuto come arte ufficiale di Roma. Tutto sembra convergere, in molti esemplari, all’ 
esaltazione del potere centrale, all’ attenzione sui significati spirituali, dal carattere simbolico e 
trascendente. 


Kitzinger, 1977, p. 18. 
°*Kitzinger, 1977, p. 19. 


62 


| 


IC) 
la 
nti 
n 

2 
ni 


Valva di un dittico dei Simmachi, avorio, fine IV sec., Londra, British Museum. 


Molte di queste caratteristiche sono riscontrabili anche nell’ ambito più specifico della 
ritrattistica: naturalmente, vista la varietà e il gran numero sia nella produzione pubblica che 
privata, è impossibile categorizzare tutte le opere alla stessa maniera. Tuttavia nonostante le 
differenze, soprattutto nella ritrattistica imperiale, si coglie un distacco dalla realtà: che gli 
imperatori siano duri e tesi oppure ieratici e quieti, mettono sempre in mostra una profondità 
interiore che li rende più distaccati, astratti in un certo senso. Basti pensare che molto spesso è 
difficile identificarli con certezza, poiché si assomigliano molto. Ad esempio in una placca in 
avorio (figg. 67-68), che supera di qualche decennio |’ epoca costantiniana, i volti dei 
personaggi, specialmente quello dell’ imperatore, sono molto simili tra loro, non manifestano 
una fisionomia specifica, come se si ripetessero: sono volti convenzionali, geometrici, rigidi, 
leratici, soprattutto negli occhi e nello sguardo”. Questa placca illustra 1’ apoteosi di un 
imperatore e il credo in una vita dopo la morte che si fa tangibile, concreto, in un intaglio 
antirealistico e diretto al coinvolgimento dello spettatore, approfondendo, se si osserva il 
particolare del volto dell’ imperatore (mai identificato con certezza), quel senso iconico e 
distaccato introdotto magistralmente nei ritratti costantiniani. 

La ritrattistica privata, in memoria dell’ antica tradizione, preferisce tendenzialmente farsi 
rappresentare con una fisionomia specifica, più caratterizzante. Tuttavia, l’ apparente verismo 
tradisce, abbastanza spesso, l’ esaltazione di tratti psicologici e spirituali. Per fare un’ esempio 
ancora più antico rispetto all’ avorio precedente, si possono menzionare i ritratti del Fayyum che, 


Kitzinger, 1977, p. 23. 
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sebbene elogiati per l’ eccelso realismo, sembra che costituissero dei profili — standard, perciò un 
realismo che si ripete, che ritorna. Tornando al discorso dei tratti psicologici e spirituali, risulta 
evidente dagli occhi e dallo sguardo (figg. 69-72). 


Fig. 69 
Ritratto di Alina, II sec. d.C., dalla regione del Fayyum. 


Lo sguardo può suggerire, all’ osservatore, un senso di profonda introspezione, come se i 
personaggi fossero immersi totalmente nei propri pensieri da guardare oltre, perfino superando e 
oltrepassando 1’ osservatore stesso. È una caratteristica fondamentale che ritornerà anche nei 
secoli a venire. Un confronto lo si può fare con il ritratto di Costantino I al cortile del palazzo dei 
Conservatori (fig. 73). 
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Fig. 70 
dalla regione del Fayyum. 


Fig. 73 


65 


Nonostante si tratti nei primi casi di due pitture, nel terzo di una scultura pervenutaci priva di 
colori (ma che era certamente policroma, come hanno dimostrato i più recenti studi), la 
somiglianza dello sguardo quasi si commenta da sé. 


Entrando nel vivo dell’ argomento, in un periodo storico così complesso, cronologicamente 
ampio, risulta difficile inquadrare precisamente il fenomeno della ritrattistica imperiale, ma se ne 
può delineare un profilo generale. In genere gli studiosi scelgono 1’ “anarchia militare” (235-284 
d.C.) come periodo storico d’ inizio. C’è un evidente passaggio dalla figura dell’imperatore — 
filosofo, rappresentata maggiormente da Marco Aurelio, alla figura dell’imperatore — soldato 
introdotta da Caracalla (fig. 74), che ripudiò la tradizione iconografica antonina: è un volto 
caratterizzato come da uno scatto improvviso del collo, con uno sguardo guerresco, quasi feroce, 
che sta ad indicare il ruolo di combattente che 1’ imperatore di questi tempi deve rappresentare in 
prima persona (198-217 d.C.). Inoltre è un’ immagine semplice, ma capace di trasmettere 1’ idea 
di un sovrano forte e coraggioso, attento ai rischi che corre l’ impero e capace di farvi fronte con 
la sua audacia”. In questo momento 1 ritratti trasmettono un messaggio, che deve essere chiaro e 
ben comprensibile alla massa: 1’ imperatore è capace di difendere i sudditi a costo della propria 
Vita, ed interviene in prima persona, assumendo, sostanzialmente, un forte valore ideologico. 
Tale figura viene ben rappresentata anche dal ritratto di Massimino il Trace (235-238 d.C.): un’ 
immagine aspra (fig. 75), tenace, militaresca, con l’acconciatura a calotta cortissima, i capelli “a 
penna” segnati da brevi solchi di scalpello, la barba ruvida e incolta quasi impercettibile e che 
non si ha più il tempo di curare, un volto segnato dalla fatica, forgiato dalla vita pesante degli 
accampamenti, dalla tensione emotiva, molto espressivo e particolarmente centralizzato nello 
sguardo. È uno sguardo maturo dagli occhi dilatati che caratterizza perfino il ritratto di un 
imperatore bambino salito al potere all’ età di tredici anni (fig. 76), ossia Gordiano HI (238-244 
d.C.). 


°La Rocca, 2000, p. 17. 


66 


Ritratto di Caracalla, marmo, 211 d.C., Roma, Musei Vaticani. 


Lo sguardo torvo è certamente un segno fondamentale, che indica l’ importanza che riveste lo sguardo: non è 
autosufficiente, poiché 1° imperatore si sta rivolgendo direttamente ai sudditi, a tutte le genti, per trasmettere un 
messaggio di potenza e autorità. Indipendentemente da ritratto a ritratto, mettendo da parte le differenze, risulta 
evidente la centralità degli occhi e di uno sguardo intenso, che accomuna tutti gli imperatori da questo momento in 
poi. 
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: Fig. 75 
Ritratto di Massimino il Trace, marmo, 235-238 d.C., Roma, Musei Capitolini. 


Fig. 76 
Ritratto di Gordiano III, marmo, 238-244 d.C., Roma, Museo Nazionale Romano di Palazzo Massimo. 


Anche 1 ritratti di altri imperatori molto noti, come Filippo l’ Arabo (fig. 77) (244-249 d.C.), 
Decio (fig. 80) (249-251 d.C.), Claudio il Gotico (fig. 78) (268-270 d.C.), Aureliano (fig. 79) e 
Probo (fig. 84) (276-282 d.C.) testimoniano l’ inquietudine del tempo, con un massiccio uso di 
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effetti ottici, ancora vincolati alle regole di un perfetto naturalismo di ascendenza classica, e 
ancora rispondenti allo schema dell’ imperatore soldato. Talvolta si legge un senso di cupa 
rassegnazione, angoscia, insicurezza, legata al vacillare delle fondamenta dell'istituzione 
imperiale e ad un susseguirsi rapido di imperatori — militari non sempre all’altezza del compito e 
spesso sottoposti a congiure. Perciò il gesto di sfida e lo sguardo torvo di Caracalla lasciano 
spazio a quel “dolore di vivere”, come lo definì Bianchi Bandinelli, che caratterizza tale 
momento storico, uno dei momenti che misero maggiormente in crisi l'Impero. Talvolta si insiste 
molto sui segni dell’ età, il che allude ad una longevità ed esperienza del sovrano che ormai 


z “ ca x 61 
sembra essere un’ aspirazione più che una realtà”! 
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Ritratto di Filippo L’ Arabo, marmo, circa 244 d.C. Roma, Musei Vaticani. 


°!Riccomini, 2005, p. 152. 
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Fig. 78 


Ritratto di Claudio il Gotico, marmo, 268 d.C., Roma, Antiquarium del Palatino. 
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Fig. 79 
Ritratto di Aureliano (o Claudio il Gotico?), bronzo dorato, 270-275 d.C. circa, Brescia, Museo di Santa Giulia. 


Fig. 80 
Ritratto di Decio, marmo, 249-251 d.C. Roma, Musei Capitolini. 


In uno scenario del genere è comprensibile la scelta di una maggiore introspezione. E un’arte 
(non soltanto nell’ ambito specifico della ritrattistica) che incomincia a rinunciare alla forma 
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perfetta di classica memoria per incentrarsi maggiormente sul contenuto da veicolare, sul valore 
simbolico che intende rappresentare. Inoltre, è in questo momento che esplodono 
figurativamente le contraddizioni che avevano permeato il ritratto imperiale fin dalle sue origini, 


: 3 E: 2 
come ha osservato J. Elsner, nella duplice valenza dell’ imperatore umana e divina”. 


Una interruzione temporanea di questa tradizione è rappresentata dall’ imperatore Gallieno (fig. 
81) (253-268 d.C.), imbevuto di cultura greca e seguace del Neoplatonismo®*. Amico personale 
del filosofo Plotino (204-270 d.C.), favorì il recupero della tradizione classica, riallacciandosi ai 
fasti dell’ età di Adriano e di Marco Aurelio. Nutrendo un particolare filoellenismo, , si modellò 
sulla ritrattistica eroizzante di Alessandro Magno (secondo il criterio della imitatio Alexandri), 
con il collo in torsione e la testa rivolta verso 1’ alto nell’ atto di cercare la divinità. Evidente 
risulta il richiamo all’ iconografia di Adriano e di Augusto, e ancor prima di Alessandro Magno: 
la barba è corposa, i capelli allungati sulla fronte e i tratti del volto giovanili. È un volto 
quadrato, molto schematico e poco organico, dagli occhi piccoli, come anche la bocca, che 
sembra un piccolo segmento. La “rinascenza gallienica”, tesa ad un’ intensa spiritualità, nel 
recupero dei modelli ellenistici e nella proiezione verso il trascendente, è caratterizzata dalla 
fissità dello sguardo, distaccato, dalla rigidità, astrazione e immutabilità che propongono un’ 
immagine autocratica dell’ imperatore e anticipano molte soluzioni della ritrattistica 


costantiniana e oltre. 


Fig. 81 


Ritratto di Gallieno, marmo, 253-268 d.C. Roma, Museo Nazionale Romano di Palazzo Massimo. 
"a 


Fig. 82 


°La Rocca, 2000, p. 17. 
‘’Riccomini, 2005, p. 153. 


Fig. 83 

Si può notare, nel confronto tra lo sguardo di Gallieno e lo sguardo di Costantino, una certa 
somiglianza (figg. 82-83). Tuttavia Gallieno tradisce ancora quel senso di sfida e decisione che 
potrebbe riallacciarsi al ritratto di Caracalla, mentre in Costantino il fulgor oculòrum sorpassa 
qualsiasi preoccupazione umana, proiettato in una dimensione oltremondana. 


Nel III secolo si tese evidentemente a una semplificazione geometrica delle forme, a una marcata 
incisione dei tratti del volto e a rendere l’immagine dell’imperatore come simbolo del potere, 
mettendo in secondo piano la fisionomia. È un periodo, quello compreso tra il III sec. e il tardo 
antico, che mostra una continua oscillazione tra forme naturalistiche e forme geometrizzanti, tra 
forme plastiche e forme corrose dal chiaro scuro o definite secondo mezzi espressivi di impronta 
ottica, secondo una logica che risponde ad altre regole. Pertanto si nota, dopo la metà del III sec., 
l abbandono dell’ aspro realismo in favore di una maggiore ripetitività della fisionomia, che 
soprattutto nelle zecche provinciali continua ad usare la matrice con il profilo dell’ imperatore 
precedente, cambiando solo la legenda con il nome. Le forme lineari e appiattite, dal modellato 
duro e tagliente, compaiono in particolare nel ritratto di Probo (fig. 84) (276-282 d.C.), le cui 
linee orizzontali delle sopracciglia e delle labbra, e la linea verticale del naso affilato sembrano 
inserirsi in un processo di astrazione che supera il realismo e tende verso |’ icona. Anche lo 
sguardo e gli occhi suggeriscono quell’ aura sacrale di cui si è già detto. Il ritratto in questione 
sembra una vera e propria icona, anticipando soluzioni di gran successo in età costantiniana, poi 
anche bizantina e medievale”. 


“Riccomini, 2005, p. 155. 


h Fig. 84 
Ritratto di Probo, marmo, 276-282 d. C. Roma, Musei Capitolini. 


AIl’ anarchia militare seguì storicamente l’età tetrarchica (284-305), che incominciò con la 
riorganizzazione dell’ Impero voluta da Diocleziano (284-305 d.C.), consistente nella 
dislocazione delle sedi imperiali in aree più periferiche e alla suddivisione del governo tra due 
augusti, affiancati da due cesari (tetrarchia). Si recupera, in un certo senso, il modello degli 
imperatori — soldati, per dimostrare 1’ efficienza e la potenza del sovrano”. Si diede un tocco di 
forte simbolismo e astrazione alle proprie figure: i volti sono rappresentati in maniera rude, 
brutale, quasi indistinguibili e molto spersonalizzati, tanto da poter essere facilmente 
interscambiabili e da valere come “ritratto — standard”; sono volti torvi, massicci, quasi cubici, 
lavorati con una tecnica volutamente rozza. Inoltre, 1’ uso del porfido rosso è eletto a marmo 
eccezionale per la ritrattistica ufficiale, il più adatto a costruire geometricamente 1 volti, i cui 
tratti facciali si semplificano fino ad affievolirsi. Un esempio è ben rappresentato dal gruppo dei 
Tetrarchi. Il confronto tra le due versioni, uno ubicato in un angolo esterno della Basilica di S. 
Marco a Venezia (fig. 85) e I’ altro nella Biblioteca Apostolica Vaticana (fig. 86), dimostrano la 
convivenza di due tendenze stilistiche parallele che mirano a una rappresentazione quasi del tutto 
priva di connotazioni fisionomiche individuali. Il gruppo dei tetrarchi veneziani proveniva dal 
Philadelphion di Costantinopoli, mentre il gruppo dei Tetrarchi romani si compone di due coppie 


‘Riccomini, 2005, p. 156. 
‘Riccomini, 2005, p. 157. 


74 


che decoravano due colonne porfiretiche provenienti dal Tempio del Sole di Aureliano a Roma. I 
due augusti (Diocleziano e Massimiano) abbracciano i rispettivi cesari (Galerio e Costanzo 
Cloro), mentre nelle colonne vaticane l’abbraccio sarebbe tra i due augusti e i due cesari. Le 
figure sono rigidamente simmetriche, molto simili tra loro, sono abbigliati e atteggiati allo stesso 
modo e si presentano come immagini spersonalizzate e interscambiabili. Indossano il copricapo 
pannonico, il paludamentum e la corazza dai baltei gemmati; impugnano saldamente una spada 
adorna, la cui elsa è a forma di testa d’ aquila”. Il gruppo vaticano mostra un’ espressione 
brutale e accigliata riconducibile alla ritrattistica introdotta da Caracalla e assai frequente negli 
“Imperatori — soldati”; invece in quelli veneziani (forse post 305 d.C.) i lineamenti sono più 
astratti e prevale una forte calma spirituale. Entrambi 1 gruppi simboleggiano |’ unità del potere 
tetrarchico e l’ uguaglianza tra gli imperatori. L’ abbraccio allude alla concordia augustorum e al 
trapasso dei poteri tra augusti e cesari, in linea con il programma politico dioclezianeo. Gli occhi, 
che ospitavano originariamente paste vitree, sono di grandezza innaturale, resi fissi e sbarrati 
dall’ uso del porfido rosso, che riecheggia anche nei modelli tolemaici, noti agli scultori egizi. 
Proprio per questo motivo è probabile che la maestranza in questione, della quale nulla si sa, 
fosse egizia. In effetti osservando con attenzione i volti ricordano le divinità orientali e anche 
modelli sasanidi. Perciò dagli anni finali del III sec. questo simbolo della visione penetrante e 
autorevole del sovrano porta alla formulazione di un’ immagine carismatica. 


°’Riccomini, 2005, p. 158. 
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= Fig. 85 
Gruppo dei Tetrarchi, 193-303 d.C. circa, porfido rosso, Venezia, Piazza della Basilica di S. Marco. 


È curioso notare come molti di questi volti iconici quasi prefigurino la ritrattistica bizantina e 
medievale, come accennato poco sopra. A tal proposito, E. Kitzinger ha affermato che l’ arte 
tardo romana divenne medievale prima ancora di divenire cristiana, ossia già nell’ arte tardo 
romana, che fosse d’ ispirazione pagana o meno, si vedono quei segni formali che comportano il 
superamento dell’ antico, indipendentemente dalla fede, anzi fedi, che circolavano al tempo. 
Notare, nel gruppo vaticano, la presenza nelle mani sinistre del globo, che i tetrarchi usavano 
come simbolo di potere, ricorrente anche nel ritratto costantiniano, come si dirà più avanti (figg. 
87-89). 


76 


= 23RC 


n — «dl BUT: 


Coppia di Tetrarchi, porfido rosso, fine III-inizio IV secolo, Città del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana da 
“Roma ieri, Roma oggi, Raccolta foto de Alvariis”. 
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1.4I modelli principali di Costantino: Augusto e Traiano 


Fig. 90 
Ritratto di Ottaviano tipo Alcudia, marmo, copia di età augustea da originale del 40 a.C., Roma, Musei Capitolini. 


Fig. 91 
Ritratto del decennale di Traiano Optimus Princeps, marmo, 108 d.C., Venezia, Museo Archeologico Nazionale 
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Come si era già accennato in 1.1, e in continuità con il discorso del paragrafo precedente, tra i 
vari modelli scelti da Costantino figurano due imperatori in particolare: Ottaviano Augusto e 
Traiano. Chiaramente, anche altri nomi si ritracciano tra i “buoni imperatori” che egli apprezzò, 
e l’ Arco di Costantino lo dimostra nel fregio raffigurante l’ Oratio, dove si ergono 
solennemente, alla sua destra e alla sua sinistra, la statua di Marco Aurelio e la statua di Adriano. 
L’ Arco, in effetti, potrebbe essere inteso come un rimpiego intenzionale volto a connettersi 
ideologicamente con i grandi Traiano, Adriano e Marco Aurelio, se escludiamo che abbia preso i 
primi materiali di rimpiego disponibile. Tuttavia, e questo diede molte riflessioni a L’ Orange, 
non si spiega l’ assenza di Augusto nell’ Arco. Perché tale perplessità? Poiché, nonostante 1° 
influsso degli imperatori sopra citati, è con Augusto che si colgono le maggiori analogie, sia dal 
punto di vista ideologico, che ritrattistico. A partire da un dato puramente casuale, con Augusto 
condivise il record di essere stato l’ imperatore più longevo politicamente, ma soprattutto è la 
politica di restaurazione dei valori tradizionali (almeno formalmente) ad accomunarli, e 
certamente anche la devozione ad Apollo, che, come si è già detto, figura come comes di 
Costantino, in preparazione alla grande battaglia contro Massenzio. Saranno utili delle 
considerazioni preliminari, prima di passare ai ritratti. Come ha osservato J. Elsner, fin dalla 
nascita del principato è presente un’ ambivalenza tra la figura dell’imperatore inteso come 
primus inter pares e come divus. L’ imperatore doveva essere un uomo, ma nello stesso tempo 
essere paragonabile a un dio. Come uomo, in qualità di primus inter pares, doveva assumere 
comportamenti e gestualità che ne sottolineavano la partecipazione diretta alla società umana; 
nello stesso tempo però l’ immagine, prima di essere consecratio dell’ imperatore, simile a 
quella degli dei, doveva incutere il rispetto e timore reverenziale necessari a trasformare il 
principe in un autentico simbolo dell’ impero eterno. Sostanzialmente, a livello ideologico, i 
principi in quanto esecutori della volontà divina erano simili a dei per l’ intrinseca capacità di 
riportare la pace e di favorire la prosperità. Ciò risalta particolarmente nella decorazione della 
Corazza dell’ Augusto di Prima Porta, la quale, oltre a rappresentare la restituzione delle insegne 
che i Parti sottrassero a Crasso, è soprattutto simbolo dell’ avvento dell’ aurea aetas. E’ questa 
sua funzione di testimone degli dei, di messaggio di prosperità e di pace, a rendere il principe 
simile a un dio, al punto che I’ immagine sembra non distinguersi da quella delle giovani divinità 
dell’ Olimpo. Era una promessa di ritorno alla tranquillitas e ai bona pacis dei tempi passati, e fu 
proprio per mostrare tale promessa di cambiamento che 1’ imperatore scelse di riallacciarsi a 
modelli ritrattistici più antichi, con l’ acconciatura molto accurata, il mento rasato, |’ espressione 
calma e una notevole esecuzione plastica”. 


‘La Rocca, 2000, p. 9. 
‘Bergmann, 2000, p. 237. 


80 


nt 


li 
pV 
? sedi 

ira È. fan ms sl 


Augusto di Prima Porta, I sec. d.C., marmo bianco, Roma, Musei Vaticani. 
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Alla luce di ciò, sono chiari i motivi per cui Costantino sceglie di legarsi ideologicamente ad 
Augusto, accantonando il tipo espressivo e dinamico dei Tetrarchi. Ora, passando ai ritratti, è 
chiaro come la ritrattistica augustea abbia due fasi, dove la prima è ben rappresentata dal tipo 
Alcudia (fig. 90), dove Ottaviano ancora non è stato insignito del titolo di Augusto, la seconda è 
invece ben illustrata dall’ Augusto di Prima Porta (fig. 92); da entrambe il ritratto costantiniano 
riprende il caratteristico motivo a tenaglia della capigliatura”. L’ Ottaviano tipo Alcudia mostra 
un viso spigoloso e ossuto, dagli occhi contratti e dalla fronte aggrottata, che ancora tradisce la 
dipendenza dalle immagini patetiche di condottieri e dinasti del tardo ellenismo”!. Non era 
questo il modello a cui vide Costantino, certamente! L’ Ottaviano prediletto da Costantino fu 1° 
Augusto, nella fattispecie 1’ Augusto di Prima Porta, nel quale è evidente il passaggio dal ritratto 
giovanile dall’ aria corrucciata e patetica alla pacata sublimità del princeps che ha ormai salito la 
scala del potere. Il classicismo augusteo è qui evidente, come documentò Quintiliano, il quale 
vide nelle sculture di Policleto un modello scelto da Augusto, in particolare il Doriforo, definito 
gravis et sanctus, che conferisce all’ imperatore un’ espressione pacata e distante, i cui tratti del 
volto sono destinati a non invecchiare mai, in una giovinezza eterna, apollinea, atemporale”. I 
capelli, ormai irreggimentati in una calotta regolare e priva di volume, evocano modelli classici, 
mentre le ciocche divaricate “a coda di rondine” sopra l’ occhio sinistro e quelle incrociate “a 
tenaglia” sopra quello destro sono caratteristiche peculiari del volto di Augusto: una vera e 
propria sigla del suo ritratto. Altri dettagli che possono colpire, quasi a prefigurare di tre secoli il 
ritratto costantiniano sono individuabili negli occhi polimaterici, che sembrano emanare lo 
sfolgorio del sole, che Svetonio ritiene peculiare dello sguardo di Augusto (Svetonio, Vita di 
Augusto 79,2: fulgor solis.) Sembrerebbe una prefigurazione del ful/gor oculorum costantiniano. 
Inoltre, come ha osservato Parisi Presicce, 1’ impiego programmatico di alcuni ritratti di Augusto 
può essere visto in un esemplare a Bolsena e in un altro in collezione privata londinese” (figg. 
93-95). 


°Riccomini, 2005, p. 160. 
''Riccomini, 2005, p. 105. 
°Riccomini, 2005, p. 107. 
'*Parisi Presicce, 2006, p. 154. 
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Confronto e particolare dello sguardo. 


Fig. 94 
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Fig. 95 
Ritratto di Augusto-Costantino da Bolsena, prima metà IV sec. d.C., marmo, Museo Nazionale Etrusco, Viterbo. 


Sembra che il percorso ritrattistico costantiniano voglia intenzionalmente ricalcare quello 
augusteo: i lineamenti appaiono sempre più semplificati, astratti, nel passaggio dai ritratti 
giovanili al tipo della maturità e che, come in quel caso, esprime un messaggio rassicurante, 
favorendo nel contempo l’ insorgere di un modello di riferimento adatto alla creazione di una 
ritrattistica dinastica caratterizzata. 

Di Traiano recupera le tipiche ciocche lunghe e ondulate che ricadono diritte e parallele sulla 
fronte, con le punte rivolte verso 1° interno”. Anche Traiano, sebbene, forse, in misura minore 
rispetto ad Augusto, fu un ottimo modello per Costantino. Con Traiano ritorna il modello 
augusteo e già nei primi ritratti del suo regno l’ espressione pacata, i segni dell’ età lievemente 
accennati, la capigliatura corta e liscia, con una frangetta “a coda di rondine”, si direbbero un’ 
intenzionale citazione del ritratto di Augusto”. Ed è proprio il richiamo al modello augusteo a 
favorire la creazione dell’ iconografia dell’ Optimus Princeps (fig. 91). Come si è già accennato, 
il modello augusteo associato a quello dell’ Optimus Princeps dal II sec. d.C. ricorre nelle scelte 
ritrattistiche di imperatori favorevoli a una politica di restaurazione (almeno a livello di 
immagine) dei valori tradizionali dei primi secoli dell’ impero, come il giovane Alessandro 
Severo (222-235 d.C.), l’ ultimo imperatore della dinastia dei Severi, e soprattutto Costantino I 
(306-337 d.C.)"°. 


"*Riccomini, 2005, p. 107. 
®Riccomini, 2005, pp. 118-119. 
°’Riccomini, p. 120. 
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1.5 Il ritorno dei colossi in epoca tardo antica 


Il ritratto in marmo dell’imperatore Costantino I (306-337), oggi conservato all’interno del 
cortile del Palazzo dei Conservatori a Roma, segna definitivamente la trasformazione 
dell’immagine del princeps nell’icona stessa del potere imperiale, portando a compimento un 
processo che già si accennava più o meno timidamente nei ritratti di molti imperatori che lo 
hanno preceduto, analizzati nel paragrafo precedente”, sottolineandone analogie e differenze. 
Non è soltanto l’ immagine dell’ imperatore vittorioso e trionfante, o immagine dell’ imperatore 
ponderoso e prudente come un filosofo, o forte e deciso come lo si voleva ai tempi dell’ anarchia 
militare o dei tetrarchi, imperatore — guida o esempio di virtù, ma deus praesens. 


Roma, nei secoli dell’ Impero, ha ospitato numerosi colossi. Perciò risulta evidente come fosse 
importante il ruolo delle statue colossali nella Roma Antica; in una guida del 1600, per esempio, 
nella voce De’ Coloffi se ne ricorda il gran numero: 


“In Campidoglio vi era il Coloffo d’ Apolline d’ altezza di trenta cubiti, che coftò cento quaranta 
talenti, il quale Lucullo portò d’ Apollonia di Ponto in Roma. Nella libraria d’ Augusto ve n’ era 
un altro di rame di cinquanta piedi. Nella regione del Tempio della Pace ve n° era un Coloffo 
alto cento e doi piedi, & haveva in capo fette raggi, & ogni raggio era di dodici piedi e mezzo; 
& in Campo Marzio ve n’ era un altro di fimile altezza, dedicato da Claudio a Giove. Vi era 
ancora il Coloffo di Commodo di rame d’ altezza di trecento cubidi. Ve ne fu ancora un’ altro ne 
l’ andito della cafa aurea di Nerone d’ altezza di cento venti piedi. di 


Sulle identificazioni che Franzini propone si potrebbe riservare qualche dubbio, o qualche 
incertezza, ma di sicuro a Roma esistevano numerosissimi colossi, che in epoca tardo antica 
tornano ad avere un ruolo centrale, anche in relazione alla ritrattistica. Ad esempio all’ interno 
del Foro di Augusto alla testata del portico settentrionale si trovava un ambiente distinto che 
ospitava una statua colossale dell’ imperatore alta 12 m realizzata come acrolito (fig. 96), come 
riferisce Marziale. Si trattava del Genio di Augusto, una divinità tutelare: nella mentalità romana 
del tempo non era consono venerare il princeps come se fosse un dio, ma si venerava in un certo 
senso la sua personificazione, allusiva all’ eternità del potere. È probabile, se si riflette, che 
Costantino possa aver pensato al Colosso augusteo, il quale Augusto, come è noto, è stato uno 
dei principali modelli per Costantino. 


Riccomini, p. 158. 
"*Franzini, Parisio, 1600, p. 274. 
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Fig. 96 
Ricostruzione ipotetica dell’ aula del Colosso nel Foro di Augusto. 


Come anche il Colosso di Nerone (fig. 97): 


Fig. 97 
Ricostruzione ipotetica del Colosso di Nerone. 


Tuttavia, riallacciandosi alle prime righe, occorre ricordare che l’ uso di erigere statue colossali 
destinate al culto imperiale e dedicate ai principi divinizzati post-mortem risale già al I sec. d.C., 
caratterizzate da gigantismo e al quale si assegna un posto importante nella trasformazione del 
ritratto imperiale. Il volto già presentava delle caratteristiche decisive: frontalità, forma 
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geometrica, al punto da sembrare una maschera più che un ritratto, occhi spalancati oltre misura, 
sopracciglia ben evidenziate ad arco slargato e bordi taglienti, dove ogni elemento 
specificamente fisionomico è ridotto a cifra simbolica. Oltre ad un grandioso esemplare 
femminile (fig. 98) del I sec. a.C. (all’ incirca 101 a.C.), ossia i resti colossali (la testa, un 
braccio e i piedi) di un acrolito rinvenuto nelle vicinanze del tempio C a pianta circolare dell’ 
Area Sacra di Largo Argentina attribuito alla Fortuna Huiusce Diei (che forse teneva in mano 
una cornucopia ricolma, simbolo di abbondanza e fertilità), si possono riportare vari esempi, 
come i ritratti di Augusto (fig. 99) e Livia da Leptis Magna, di Traiano da Sousse e di Marco 
Aurelio (fig. 100) da Bulla Regia in Tunisia e di Adriano da Leptis Magna (fig. 103), anticipanti 
molte delle soluzioni figurative tipiche del ritratto imperiale tardo antico, come le proporzioni 
colossali e gli enormi occhi dilatati che irrigidiscono lo sguardo e conferiscono un effetto 
straniante, dal carattere ieratico e atemporale”. In effetti, osservando nel dettaglio alcuni di 
questi esemplari presentano analoghe componenti formali, familiari alla successiva cultura 
figurativa tardo antica. Queste opere sembrano trarre ispirazione dalla composizione di acroliti 
raffiguranti divinità di età tardo-ellenistica e primo — imperiale, e come questi mantengono un 
carattere di imperturbabile estraneità. Ad esempio nelle teste colossali di Augusto e di Livia si 
scorgono le caratteristiche di un’ immagine remota ed assente, dal volto circolare, dal quale 
emergono enormi occhi dilatati come fari. In questi ritratti colossali appare evidente l’ adesione a 


prototipi ufficiali urbani, ai quali però si innesta una rigida impostazione frontale e la 


semplificazione dei lineamenti facciali, acuita dal gigantismo delle immagini*°, 


Fig. 98 
Resti colossali della testa, di un braccio e dei piedi di una statua colossale femminile, marmo, 101 a.C., Roma, 
Centrale Montemartini. 


?Riccomini, 2005, p. 159. 
8°La Rocca, 2000, p. 10. 


Fig. 99 
Ritratto colossale di Augusto, gesso, 23-31 d.C. circa, proveniente dal Tempio di Augusto e Roma a Leptis Magna, 
Tripoli, Museo Archeologico. 
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Statua di Marco Aurelio da Bulla Regia, marmo, II secolo, Museo del Bardo. Particolare del volto. 
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I tratti fisionomici tendono ad arretrare a favore della maschera atemporale, che trasmette un 
senso reverenziale di timore. Gli occhi sono di misura sovradimensionata, danno all’ immagine 
una forza espressiva, una intensificazione ben più conturbante di quella fisica (figg. 101-102). È 
chiaro, ormai, che non si intende più rappresentare principalmente la fisionomia dell’ imperatore, 
ma rappresentarne simbolicamente il potere da lui incarnato, dove 1’ uomo lascia spazio al ruolo, 
e dove il potere assoluto è inserito non più nel concetto dell’ immagine-riflesso, bensì nell’ 
immagine intesa come icona. Prendendo a prestito alcune espressioni utilizzate da Cesare Brandi 
a proposito dell’iconografia bizantina, definita come “sbilanciamento del contenuto manifesto”, 
è possibile vedere in queste immagini riportate da esempio, come in molte altre che si potrebbero 
citare, una prefigurazione dell’ arte bizantina, la quale, in fondo, si basava sulla sostituzione del 
pensiero greco naturalistico con una “mentalità allegorizzante”, che proponeva un’ 
interpretazione metastorica, statica del reale8!. Si avverte, insomma, un’ accentuazione del 
segno, ossia l’ immagine si identifica con il segno al punto da non essere più necessaria la 
verosimiglianza; prevale, di conseguenza, un’ interpretazione dell’ icona in chiave mistica ed 
allegorizzante, che va a penalizzare la qualità artistica e 1’ aderenza al naturale. 


8!La Rocca, 2000, p. 11. 


Fig. 103 


Ritratto colossale, in fronte e di profilo, di Adriano da Leptis Magna 


L’ opera, perciò, non vale come ritratto fedele del referente, ma come segno della sua posizione 
sovrumana, il che comporta la marginalizzazione del riferimento fisionomico, come più volte si è 
ribadito*”. Di conseguenza è l’ iconografia complessiva a qualificare 1’ effigiato, osservando gli 
atteggiamenti, i gesti e gli accessori che indossa, non il naturalismo del volto; ma non solo: 1° 
immagine arriva a sostituire l’ effigiato, come se gli conferisse un qualcosa che manca 
realmente, lo migliora, lo surroga diventando più ragguardevole. Questa tendenza, tuttavia, non è 
inedita: alcuni rimandi tipologici si possono individuare in alcune raffigurazioni di principi 
tolemaici, dove è evidente la riduzione dei tratti fisionomici a favore di un’ immagine ai limiti 
del ritratto, come ad esempio negli ottodrammi d’oro raffiguranti Tolomeo II e Arsinoe II (fig. 
104), caratterizzati dal volto e dagli occhi innaturalmente rotondi, dallo sguardo ipnotizzato e 
assente. 


£21a Rocca, 2000, p. 12. 
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ice gallica.bnf.fr / Bibliotheque nationale de France Fig. 104 
Ottodramma, sul dritto i busti di Tolomeo II e Arsinoe II. 


Perciò, come accadrà nelle immagini imperiali tardo antiche, gli occhi assumono un ruolo 
fondamentale, quasi ossessivo, in una cornice del volto al limite delle possibilità umane. In 
genere, questo ingrossamento inorganico degli occhi è funzionale ad esaltare la truphè, che in 
greco antico può significare sfoggio, splendore, abbondanza ... concepita positivamente, che 
metteva in parallelo il rango del sovrano al rango degli dei, ma poteva assumere altri due 
significati, ossia la volontà di creare un rapporto tra imperatore e suddito nel quale quest’ ultimo 
è soggiogato e vinto, messo in stato di sottomissione; alternativamente, potrebbe trattarsi dello 
sguardo rivolto verso l’ alto, non coinvolgente lo spettatore, il quale osserva passivamente il 
dialogo tra il sovrano ispirato e la divinità. Eppure, molto spesso soltanto in apparenza gli enormi 
occhi del sovrano fissano i sudditi, poiché guardano attraverso di loro, sono concentrati su un 
punto focale all’ orizzonte. Come è stato osservato: 


“nel faccia a faccia della frontalità l’ uomo si pone in posizione simmetrica in rapporto al dio 
..; questa reciprocità implica al tempo stesso dualità ... e inseparabilità, addirittura 
identificazione: la potenza magica e incantatrice fa sì che l’ uomo non possa più staccare lo 
sguardo, distogliere il viso dalla Potenza, che il suo occhio si perda in quello della Potenza che 
lo guarda come lui guarda lei, e fa sì che lui stesso sia proiettato nel mondo al quale quella 


Potenza presiede ser 


È un espediente che ha radici nell’ ancora più antica paura di vedere in faccia gli dei, il cui 
sguardo annienta l’ uomo: l’ uomo può vederli solo in effigie, e la mitologia lo dimostra quando, 


8La Rocca, 2000, p. 13. 
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ad esempio, Perseo per uccidere Medusa deve guardarne il riflesso sullo scudo di Athena, per 
non essere pietrificato. Nella mentalità mitologica greco — romana, in sostanza, chi osa volgere lo 
sguardo agli dei è indirizzato verso un destino orribile, che può essere la morte, la pazzia o la 
cecità; perciò è necessario che gli dei si mostrino agli uomini in un aspetto che li renda 
riconoscibili, senza annientarli, e le statue cultuali avrebbero avuto, ancora più anticamente dei 
ritratti imperiali, questa funzione. Tuttavia, mentre con Medusa si rappresentava un essere 
mostruoso con pochi tratti umani, con gli dei diveniva più difficile: come rappresentare 1° 
inesprimibile? Secondo la spiegazione corrente, si passò dalle iniziali forme grezze e irregolari a 
forme dotate di parvenza geometrica, infine a forme antropomorfizzate per giungere a statue di 
culto naturalistiche. 


Il trasferimento successivo di alcuni elementi del linguaggio figurativo adottato per le statue di 
culto a favore della rappresentazione di sovrani greci, e poi di imperatori romani, non è 
omogeneo, poiché |’ immagine è vincolata a concezioni religiose spesso diverse tra loro, che si 
confanno a differenti messaggi ideologici, a seconda dell’ imperatore in questione e al sistema 
comunicativo e al linguaggio che intende adottare. In particolare, forme di adattamento alla reale 
fisionomia degli imperatori, plasmate secondo schemi geometrici di forte semplificazione, 
diventano peculiari in quelle aree geografiche per tradizione abituate a venerare 1 sovrani come 
dei, regioni in cui le forme naturalistiche attecchirono meno, come ad esempio la Siria, 1’ Africa, 
la Spagna e persino l’ Italia (dove il processo di ellenizzazione era rimasto superficiale). Nei 
ritratti colossali nord-africani 1’ adeguamento alle immagini divine fu maggiore rispetto alla 
situazione documentata altrove, nonostante l’ influenza italica, dove erano realizzati i prototipi 
della ritrattistica imperiale, come ha proposto P. Zanker. 


Tenendo presente, inoltre, che nel linguaggio figurativo romano le forme artistiche non vanno a 
comporre una struttura formale unitaria e coerente, la cultura figurativa romana ha oscillato, in 
età tardo antica, tra tendenze naturalistiche e astratte che hanno trovato una sorta di 
compromesso®*. Probabilmente al tempo non si poneva lo stesso divario che poniamo noi oggi 
tra maggiore o minore naturalismo, essendo tutto riconoscibile alla stessa maniera. Alla fine dell’ 
antichità, emerge definitivamente la trasformazione dell’ immagine in referente simbolico, 
diventando dominante, in linea con le concezioni dogmatiche e assolutistiche della società; ossia 
la “mentalità allegorizzante” di cui parlava Cesare Brandi. La Rocca, diversamente da quanto 
affermò Kitzinger, ritiene che le differenze regionali (Alessandria, Antiochia, Nicomedia, 
Costantinopoli e via dicendo) non sussistano tra regione e regione, ma vi fu un’ analogia di 
linguaggio che le accomunò. Ed è in questo panorama che dalla matrice del ritratto antoniniano 
si prelude alle acquisizioni successive della ritrattistica costantiniana e teodosiana: l’ imperatore 
da primus inter pares si trasforma, come già si è detto prima ma giova ripeterlo, in un energico 
soldato, autocrate e reggente dell’ impero”. Le forme plastiche e tridimensionali di tradizione 
greca erano un lontano ricordo che lasciò spazio alle forme lineari, calligrafiche e appiattite, con 
un forte chiaroscuro intensificato di forte effetto ottico. Non risultando più adeguato il 
linguaggio figurativo classico e canonico, per soddisfare questo nuovo modo di sentire si ricorre 
ad un linguaggio meno pretenzioso, ma più espressivo. Come è sempre stato chiaro alla critica, si 


La Rocca, 2000, p. 15. 
La Rocca, 2000, p. 16. 
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intende dar voce ad un nuovo messaggio ideologico. Il fenomeno è stato esaminato attentamente 
da M. Bergmann, riportando da esempio il primo e il secondo tipo ritrattistico di Gallieno a 
confronto (v. 1.3), il quale, emblematicamente come sarà per Costantino, scelse come modello le 
fattezze idealizzate e la contenuta pacatezza dell’ Augusto di Prima Porta, forse anche per 
mettere in linea il proprio programma politico con l’ ideologia augustea, mentre in un secondo 
momento recupera l’ iconografia di Alessandro Magno assimilato a Sol Invictus, anch’ esso in 
seguito modello costantiniano. Già Gallieno (e qui si ripete, a beneficio, un discorso dei paragrafi 
precedenti) dopo le ambizioni di Nerone, Domiziano e Commodo, vuole farsi rappresentare in 
senso autocratico, “per animo e per volto pari agli dei”, e tale sarà la linea che si seguirà più 
avanti. 


Un simile senso di gerarchia appartiene ai già trattati Tetrarchi: rigidi, frontali, distanti, quasi del 
tutto privi di energia, dinamismo e azione, portano avanti quel processo di spiritualizzazione 
caratteristico delle statue colossali di culto, che culminano, come vuolesi dimostrare, nel ritratto 
colossale in marmo di Costantino al Palazzo dei Conservatori. Qui 1° imperturbabile calma, il 
sublime distacco del dio, ha raggiunto 1’ apice®?. Tale modello sarà ripreso dagli imperatori 
seguenti al punto da divenire un tipo stabile per più di duecento anni” 


#La Rocca, 2000, p. 25. 
*’Bergmann, 2000, p. 238. 
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CAPITOLO II 


LA SCOPERTA DELLA TESTA E DEI FRAMMENTI NELLA BASILICA 
DI MASSENZIO 


2.1 Breve introduzione storico-topografica intorno alla Basilica 


== i“ stinti ca fi Fig. 105 


Giovanni Battista Piranesi, Veduta della Basilica di Massenzio, dalle Antichità Romane, 1748. 


È ricordata dalle fonti antiche come Basilica Nova (Cur. Reg. IV) o Basilica Constantini o 
Basilica Constantiniana (Chronogr. a. 354 e Not. Reg. 4 )}®. Ubicata nella IV regione, sull’ altura 
della Velia, di fronte alla via Sacra, adiacente al Foro Romano, sorse su costruzioni ancora più 
antiche edificate in età repubblicana, ossia un macellum o forum cuppedinis (rispettivamente il 
mercato della carne, o del pesce; o il mercato della frutta, dei fiori e del miele), di cui si conosce 
l’ ultima menzione in età augustea”. Nel primo secolo dell’ Impero sotto Domiziano (81-96 
d.C.) sorsero gli horrea piperataria, cioè i magazzini delle spezie orientali, documentati anche 
nella Forma Urbis Marmorea severiana’. Anche nel Chronogr. a. 354 si ricorda che 


“(Domitiano) imperante multae operae fabricatae sunt ... horrea piperataria ubi modo est 


Di e 91 
Basilica Constantiniana”” . 


“Durante l’ impero di Domiziano furono realizzate molte opere ... i magazzini delle spezie dove 
ora sorge la Basilica Costantiniana”. 


*Coarelli, 1993, p. 170. 

99’ anciani, 1897, p. 185. 
"Coarelli, 1983, p. 46. 
°!Coarelli, 1993, pp. 170-171. 
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Sulla base dei recenti scavi si è ipotizzato che la distruzione di tali strutture fosse dovuta 
all’incendio di Commodo (180-192 d.C.). Secondo alcune fonti, per edificare la Basilica si 
dovette spostare il Tempio dei Penati, demolire gli horrea piperataria e anche la casa di Galeno. 
Inoltre, in età repubblicana vi sorgeva la casa di Valerio Publicola (amico del popolo), ma non ne 
resta nulla: infatti, secondo la tradizione costui fece edificare la sua casa nel punto più alto della 
Velia, accanto al Tempio dei Penati. La scelta di Massenzio di edificare proprio lì la basilica non 
sarebbe casuale, poiché con il suo gentilizio “Valerius” pensò di ricollegarsi, a buon gioco, a 
quello dell’ antico personaggio. Inoltre, nei pressi della casa, corrispondente all’ area dell’ abside 
occidentale costruito successivamente ove era collocato l’ acrolito costantiniano, ai piedi della 
Velia verso il Foro si trovava anche il sepolcro, corrispondente all’ area del successivo Tempio 
di Romolo, che a Valerio Publicola era stato eccezionalmente concesso di costruire per le sue 
benemerenze, pur essendo all’ interno del Pomerium, entro il quale, di norma, non si potevano 
inumare o cremare i defunti. 


2.2 Le due fasi costruttive della Basilica: Massenzio prima e Costantino dopo 


La prima costruzione della basilica risale all’epoca di Massenzio (306-312), che costituisce la 
prima fase progettuale, come ricorda Aur. Vict. Caes. 40.26: 

“Cuncta opera quae magnifice construxerat (Maxentius), urbis fanum atque basilicam, Flavii 
(Constantini) meritis patres sacravere”. 


“Tutta I’ opera che Massenzio aveva magnificamente costruito, tempio e basilica della città, i 
padri lo consacrarono ai meriti di Flavio Costantino”. 


La facciata era originariamente rivolta verso est, con l’accesso dal lato nord del Tempio di 
Venere e Roma passando attraverso un portico sproporzionato con il resto dell’edificio; nella 
seconda fase progettuale risalente a Costantino I (306-337) si aggiunse in seguito una solenne 
tribuna sul lato del Foro e un nuovo ingresso armonico con il resto della struttura dal lato 
meridionale del Foro, che si affacciava direttamente sul Colosseo”. Costantino infatti la terminò 
successivamente, con la modifica sopra riportata, dividendo la colossale basilica in tre navate, di 
cui la centrale misurava 80x25 m, con 35 m circa di altezza, in aggiunta a due navate laterali, 
ognuna dotata di tre vani comunicanti mediante aperture e coperte da volte a botte, in opus 
coementicium. Le funzioni che tale struttura rappresentava, in una zona immediatamente esterna 
ai Fori e non utilizzata per attività forensi, erano sicuramente amministrativa e giudiziaria, legata 
alla figura del praefectus urbis (IV secolo). Infatti si è proposta l’identificazione con la sede 
della prefettura urbana e lì, proprio nel IV secolo, sarebbe stato trasferito il secretarium senatus 
direttamente dalla Curia Iulia, la sede più antica. Inoltre, visti i numerosi restauri e riadattamenti 
(come una seconda abside ad N), la funzione della struttura (amministrativo — giudiziaria 
appunto) doveva essere certamente molto importante. Si ritiene che potesse esser parte di un 
contesto monumentale unitario, insieme al Tempio di Venere e Roma e al Tempio di Romolo, 
costituenti “11 foro di Massenzio”, collegato a complessi edilizi di carattere monumentale, quali il 


*Coarelli, 1993, p. 172. 
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Templum Pacis e un edificio assai ampio (identificabile con le Carinae)?. Secondo le 
ricostruzioni il pavimento era composto da marmi colorati, le pareti erano in marmo e in stucco, 
con 1 cassettoni delle volte nelle cui nicchie erano collocate delle statue, molto probabilmente 
delle Vittorie. L’entrata era dotata di quattro colonne in porfido, ancora presenti, rinvenute 
frammentarie negli anni 1487, 1819 e 1879, poi ricollocate al loro posto; nell’abside occidentale 
culminante nella navata centrale vi si trovava una statua colossale (molto probabilmente un 
acrolito) erroneamente attribuita a Domiziano, in realtà Costantino, rinvenuta sotto il pontificato 
di papa Innocenzo VII Cibò (1484-1492). Ipoteticamente l’abside costantiniana era chiusa da 
un’ alta balaustra con colonne per dividere lo spazio interno riservato al tribunale, ricoprendo la 
funzione delle udienze giudiziarie. 


Come già si osservava in 1.1, la testa comprende soltanto la metà anteriore e sembra non aver 
mai avuto la parte occipitale; è scavata sul retro con tagli irregolari, funzionali ad alleggerire il 
peso e per consentire l’ alloggiamento di travi e grappe che permettessero di ancorare la testa alla 
parete posteriore. Perciò la statua colossale, probabilmente, fu dimensionata per l’ abside 
occidentale della Basilica, alla cui parete di fondo era accostata. Ipoteticamente la scultura 
potrebbe essere stata eretta in contemporanea alla costruzione dell’ abside, sulla quale fin da 
subito si fissarono i punti di ancoraggio. Oppure, Costantino intervenne in una fase postuma per 
modificare la basilica con l’ aggiunta della statua colossale, prima che la parete occidentale dell’ 
edificio e la sua copertura fossero ultimate. Dal momento che nessuna fonte antica e moderna 
riporta la data certa della fine dei lavori nella Basilica, resta soltanto un’ ipotesi. Nonostante l’ 
incertezza sulla questione, un’ idea abbastanza attendibile la si può avere dalle recenti 
ricostruzioni grafiche che raffigurano |’ interno della Basilica al tempo costantiniano, dove 
spicca la vivace policromia. 


Si tratta di accorgimenti ottici adottati per compensare le distorsioni derivanti dalla leggera 
torsione del capo verso sinistra, proposta per la prima volta da Jucker e confermata dai rilievi 
fotogrammetrici eseguiti in occasione del recente intervento di restauro, e da un calcolato punto 
di vista privilegiato, che teneva conto dell’ingresso dello spettatore nella basilica dalla via Sacra, 
come appare dimostrato dalla contemporaneità tra la costruzione del protiro e l’impianto 
originario, dimostrata negli studi più recenti (figg. 106-108) (v. 1.1). 


“Coarelli, 1993, p. 173. 
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Come riferì C. Hulsen: 
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“Nell” abside primitiva sull’ estremità a occidente, venne collocata, dopo la costruzione della 


seconda abside, una statua colossale di Costantino; la testa e i frammenti delle gambe e braccia, 


trovati qui intorno al 1490, ora si vedono nel cortile del palazzo dei Conservatori”*. 


2. ROM: CONSTANTINSBASILICA. 


Fig. 108 


Planimetria della Basilica di Massenzio, il rettangolino rosso indica la posizione dell’acrolito. 


*Hulsen, 1905, p. 203. 
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De a , prrett 
POI NLIAAMENTA 14 TEMPIO DELLI PAct 


Merita ote gg di prò cage de del bin ne por soletta iti sani hi 


Giovan Battista Piranesi, Veduta della Basilica di Massenzio, 1774. 


Come si può evincere dalle didascalie esplicative di Piranesi (fig. 109), i ruderi della Basilica di 
Massenzio (fig. 105) erano stati identificati come il tablino della Domus Aurea di Nerone; anche 
se 1 più lo ritenevano il Tempio della Pace, identificazione che sarà giustamente corretta da 
Antonio Nibby nel 1819, in polemica con Carlo Fea. L’errore è comprensibile per via della 
vicinanza topografica con la zona in cui sorgeva il Tempio della Pace: nell’incisione qui riportata 
si scorge a sinistra la Chiesa dei Ss. Cosma e Damiano, sorta in corrispondenza di un’aula 
importante del Tempio della Pace (intendendo il Foro). 
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2.3 La notizia della scoperta 


I resti furono scoperti fin dal 1486 nell’abside occidentale della Basilica di Massenzio a Roma, 
sotto il pontificato di papa Innocenzo VII Cibò (1484-1492) per essere trasportati, tra 1’ aprile e 
il settembre dello stesso anno, sul Campidoglio” 4 


Fig. 110 
Francesco Sanese scultore et architetto, Giorgio Vasari, le Vite, 1568. 


Il primo testimone oculare a documentarlo fu il pittore e architetto senese Francesco di Giorgio 
Martini (fig. 110) (1439-1501), il quale realizzò una serie di disegni raffiguranti le antichità di 
Roma: tra i vari ne spicca uno con la Basilica di Massenzio, fonte preziosissima”. Tale disegno 
(figg. 111-112) è datato alla seconda metà del XV sec. ed è conservato nella Biblioteca Reale di 
Torino, cod. 148, Codice Saluzzo f. 76 1°”. Il prospetto consiste nel raffigurare l’ elevato interno 
della navata, con l’ indicazione della decorazione a stucco dei nicchioni. La pianta della basilica 
è completata sul lato meridionale da una loggia; questa restituzione viene proposta anche in un 
disegno d’ Anonimo rinascimentale conservato a Vienna, che indica un alzato di tre serie di 
colonne colossali. 


“Calza, 1972, p. 229. 


Parisi Presicce, 2006, p. 128. 
"Carè, 2005, p. 135, n. 1. 
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ig. 111 
Francesco di Giorgio Martini, pianta ed elevato della Basilica di Costantino, post 1486, Torino, Biblioteca Reale. 


Note: 
“parte della compositione et hornamenta del dentro di Templum Pacis”. 


Nota alla pianta: 
“fondo di Templum Pacis”. 


Nota di rinvenimento dell’ abside: 
“in questo luogho sedeva hun gichante di marmo che la testa sua e piei suj et mezo”. 
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LA Ming, 
" ni Fig. 112 


Dettaglio con le annotazioni sull’ abside e sul Colosso. Si possono notare l’ enorme basamento e il poggiapiedi. 


Riflettendo su questa breve ma precisa annotazione, oltre ad osservare con attenzione il dettaglio 
dell’ abside nel disegno, risulta evidente che al tempo del Martini 1’ acrolito fosse già 
frammentario, e i frammenti marmorei fossero sparsi lì. Pensando ai numerosi crolli dovuti ai 
terremoti che hanno danneggiato la Basilica, è possibile che 1’ acrolito si fosse danneggiato e 
frammentato nel corso del tempo. Inoltre, 1’ enorme impressione suscitata dal rinvenimento dei 
frammenti del colosso, in parte probabilmente ancora in situ all’ interno dell’abside occidentale 
del monumento, ebbe certamente il suo peso nella decisione di trasferire il “gicha(n)te di 
marmo” nel Palazzo dei Conservatori, nonostante non si trattasse di un’ opera integra, né potesse 
esserne prevista una completa ricomposizione. 


Bi a n th Fig. 113 
Giovanni Battista da Sangallo detto il Gobbo, Disegno della Basilica di Massenzio, Galleria degli Uffizi. 
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Dopo la notizia ricavata dal Martini si può segnalare anche la pianta della Basilica di Massenzio 
(figg. 113-114) disegnata da Giovanni Battista da Sangallo detto il Gobbo (1496-1546), 
conservata a Firenze nella Galleria degli Uffizi, Archivio 1648, dove è indicata soltanto la parte 
anteriore, corrispondente al poggiapiedi. Da ciò è possibile fare un confronto con il disegno del 
Martini, dove sono presenti sia lo zoccolo più grande (6 m) che il più piccolo con funzione di 


poggiapiedi. 


Fig. 114 
Particolare del poggiapiedi nell’ abside occidentale. 


Fig. 115 


Acta dei magistrati (sec. XV; databile 1486) — opera et aedificia, inc: caput ex colosso com, dopo restauro, inv. EM 


216. 
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L'iscrizione della lapide (fig. 115) murata nel Cortile del Palazzo dei Conservatori commemora il 
rinvenimento dei frammenti del colosso - ritenuto allora di Commodo - fra le rovine del tempio 
della Pace e il suo trasferimento in Campidoglio ad opera dei conservatori in carica nel 1486. 


caput ex collosso com / modi ant aug alt tricenum / cubitum inter ruinas tem / pli pacis in multa 
frusta re / perto conspiciendum coser / vatores urb ro heic iusser / Bapt Darchi et / Evangelista de 
Rubeis / gen d la par. 


Pietrangeli” legge alla quinta linea: conser. L'epigrafe è sormontata da una targa anepigrafe e dagli 
stemmi del Senato romano, di Innocenzo VIII Cibò e del cardinale Raffaele Riario. Cibò: di rosso 
alla banda spaccata di tre file d'argento e di azzurro, capo di rosso caricato di una croce d'argento. 
Riario: spaccato d'azzurro e d'oro, il primo caricato di una rosa del secondo. 

L’ iscrizione, come si può notare, parla del Templum Pacis, una denominazione che è stata accettata 
fino al primo Ottocento quando Antonio Nibby, in polemica con Carlo Fea, propose di riconoscere 
nelle monumentali volte con intradossi a cassettoni ancora in piedi la basilica eretta lungo la Via 
Sacra da Massenzio e dedicata da Costantino”. 


2.4 La testa e i frammenti nelle fonti del XV e XVI sec. 


Dopo la menzione del Martini di cui si è parlato in 2.3, uno dei primi autori a riportare la notizia 
e la descrizione di questi frammenti è l’ antiquario fiorentino Francesco Albertini (1469 circa- 
post 1510), autore della prima guida storico — artistica di una città italiana, nella fattispecie 
Roma, nonché uno dei primi aggiornamenti dei Mirabilia medievali. Tuttavia un cenno lo merita 
anche una fonte successiva al Martini e di alcuni anni precedenti all’ Albertini: le Antiquarie 
prospettiche romane composte per prospettivo milanese dipintore, un curioso quanto raro 
incunabolo (fig. 117) risalente alla fine del XV sec. (1499-1500) scoperto da Gilberto Govi nel 
novembre del 1873 e rimasto anonimo!’ 


Alcune stanze del Prospettivo sembrerebbero alludere alla nostra opera, come la st. 61 1 


“accantallui (l’ Ercole di bronzo) na figura grande l’ ungia del piè quale più piccinina e quanto 
la mia brancha longa spande”. 


‘Pietrangeli, 1948, p. 126, p. 131 n. 5. 
Parisi Presicce, 2006, p. 132. 
‘Govi, 1876, p. 39. 
1°!Govi, 1876, p. 55. 
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Fig. 116 


Particolare di un disegno di Marteen van Heemskerck. 


Mentre la stanza precedente allude con certezza alla testa colossale marmorea, sparsa a terra con 
altri frammenti colossali attorno all’ Ercole di bronzo come si evince dal disegno di Marteen van 
Heemskerck (fig. 116), altre due stanze risultano più ambigue, di difficile interpretazione, che 
sembrerebbero alludere alla testa colossale bronzea, ossia la st. 65: 


“vedrai una testa da lui poco arente, non so se cesare o octaviano, che molto bona et e busciata 
nel ventre” 


E la st. 67: 


“Distante a lui un col e pien di come di tal bontà qual lionardo nostro chiunchel vede fa sudar le 
chiome”. 


Potrebbe trattarsi, in questo caso, della testa bronzea colossale. 
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Fig. 117 
Xilografia delle Antiquarie prospettiche romane composte per prospettivo milanese dipintore. 


Per cui, tornando all’ Albertini, la più antica fonte cinquecentesca (1510) a nostra disposizione, 
afferma nel f. 86 a: 


“Caput ex colosso Commodi Ant. Aug. altit. tricenum cubitum inter ruinas templi pacis in multa 
frusta reperto conspiciundum conservatores Urb. R. heic iussere”. 


“I conservatori della città di Roma ordinarono di rendere qui ben visibile il capo, alto trenta 
cubiti del colosso di Commodo scoperto tra le rovine del tempio della pace tra molti altri 


frammenti (pezzi)”. 


L’ umanista Andrea Fulvio (1470 circa-1527) in una sua guida (fig. 118) alle antichità di Roma 
del 1543 riferisce, in maniera abbastanza sommaria, nel f. 31 b: 


“In porticu autem caput pedesque cuisdam Colossi marmorei, at simul fragmenta, quae antea 
iuxta Pacis templum in sacra via erant visuntur”. 


“Poi nel portico (colonnato, atrio) sono ancora visibili il capo e i piedi di un Colosso di marmo, e 
altri frammenti, che prima erano lungo il tempio della Pace lungo la via Sacra”. 
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Fig. 118 
Frontespizio dell’ Antiquaria Urbis di Andrea Fulvio. 


Seguitamente, il naturalista Ulisse Aldrovandi (1522-1605), redigendo un elenco di statue 
antiche, aggiunto alle antichità della città di Roma dello storico Lucio Mauro dell’ anno 1556!°° 
afferma che nel: 


“Cortiglio” dei Conservatori fra “infiniti altri frammenti” annovera “una testa marmorea di un 
gran colosso co’duo suoi piedi et una mano, et un braccio con due pezzi del busto”. 


L’ elenco fornito da Lucio Mauro effettivamente non è del tutto completo, ma non lo fu neppure 
al tempo di Aldrovandi. 


Vengono riportate, in seguito, le parole di Johann Fichard, scritte nel 1536: 


“non procul inde fragmentatim iacet et crura et pes alterius (prima menzionò gli avanzi del 
colosso di bronzo) cuiusdam marmorei colossi. Ungues pedis spithama mea fere sunt latiores 
(ricalca molto il Prospettivo Milanese). Caput eiusdem ingens alteroque aeneo longe amius in 
media area iacet. 


!°2Petersen, 1900, p.d. 
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“non lontano giacciono lì le gambe e il piede di un’ altro colosso, di marmo. Le unghie del piede 
sono lunghe quasi quanto il mio palmo. La testa maggiormente lunga rispetto all’ altra in bronzo 
giace in mezzo allo spiazzo”. 


Confrontando le parole del Fichard con quelle di Aldrovandi, Petersen nota che alle parti 
menzionate da Aldrovandi aggiunge le cosce, omettendo la mano e il braccio. 


Tuttavia, all’ importanza innegabile delle fonti scritte è opportuno legare anche le fonti grafiche, 
che consentono, con l’ impatto visivo, di individuare anche una localizzazione dell’ opera. 


Per incominciare il discorso occorre fare riferimento alla figura di Marteen van Heemskerck, un 
pittore olandese vissuto nel XVI sec. che soggiornò a Roma tra il 1533 e il 1536, e durante la 
permanenza realizzò un taccuino di disegni raffiguranti le più mirabili opere della Città Eterna, 
oggi conservato a Berlino!®. Il legame con la testa di Costantino I si nota proprio nei dettagli di 
questi disegni, come il f. 45 (figg. 119-120) che mostra a sinistra la testa colossale, a destra i due 
fiumi, in fondo appena accennato il Palazzo dei Conservatori e, messi con una libertà artistica, il 
Pantheon e Castello Sant’ Angelo 
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Fig. 119 


Marteen Van Heemskerck, Antichità Capitoline, testa colossale e due fiumi, con in fondo il Palazzo dei 
Conservatori, il Pantheon e Castello Sant’ Angelo. 


Unendo le fonti che hanno documentato la suddetta testa alle rappresentazioni dell’ Heemskerck, 
molti dubbi possono chiarirsi. Ed è proprio da un suo disegno riportato qui sotto che si può 
iniziare a riflettere. Il disegno, noto come f. 53 (figg. 121-122), mette in luce sullo sfondo la 


!5Mjchaelis, 1891, p. 3. 
!°4Mjichaelis, 1891, p. 5. 
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statua di Ercole con clava posta al di sopra di un enorme piedistallo (di restauro moderno) e a 


terra i frammenti di una statua colossale in marmo, ossia la testa, la mano, i piedi, un braccio e 


un ginocchio!°, 


Fig. 120 


!°5Michaelis, 1891, p. 17. 
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Fig. 121 


Marteen Van Heemskerck, Antichità Capitoline, Statua di Ercole con clava posta su un enorme piedistallo e a terra i 
frammenti sparsi di una statua colossale in marmo: testa, mano, piedi, braccio e ginocchio. 


Fig. 122 
Particolare della testa (notare il piccolo foro quadrato accanto all’ orecchio sinistro). 


Una considerazione importante meditata dallo studioso A. Michaelis riguarda la confusione che 
si potrebbe fare tra la testa bronzea e la testa marmorea: ritiene infatti strano che assomigli più ad 
una testa di bronzo, specialmente per il buco quadrato accanto all’ orecchio sinistro!°°. Tuttavia, 
come gli scrisse il Petersen, e come oggi possiamo constatare osservando la testa al cortile del 


!0©Mjchaelis, 1891, p. 19. 
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Palazzo dei Conservatori, è proprio quella in marmo. I dubbi tuttavia erano legittimi, poiché la 
testa nel foglio 45 sopra riportato potrebbe essere quella bronzea, quasi certamente. Petersen 
osserva, incrociando le fonti scritte e grafiche, che la mano assente nel foglio 53 potrebbe essere 
nascosta dietro l’ alto piedistallo dell’ Ercole di bronzo. Ipotizza inoltre che vi sia un pezzo di 
gamba destra, se non sono due frammenti, che sarebbero parte delle crura dette dal Fichard. Di 
primo impatto, inoltre, si potrebbe credere di vedere tre piedi invece di due, il destro e il sinistro 
presso la base dell’ Ercole, un terzo più dietro. Anche se potrebbe essere il calcagno del piede 
sinistro con il sostegno sottostante: il taglio visibile, con un buco al centro, non attraversa 1’ 
estremità della gamba, ma il collo del piede. In conclusione, come ha osservato Petersen, se si 
riuniscono le quattro testimonianze del Fulvio, del Fichard, dell’ Heemskerck, del De Hollanda 
(fig. 123) e dell’ Aldrovandi, grossomodo dello stesso tempo, pochi decenni prima e dopo la 
metà del Cinquecento, vi si riconoscono i frammenti colossali tuttora esistenti nel cortile del 
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Fig. 123 
Francisco De Hollanda, teste colossali di Costantino in un’ incisione dal taccuino Escurialensis. La testa in marmo è 
ancora priva del collo, 1538-1540, Madrid, L’ Escorial. 


Stando al racconto del Michaelis, le fonti concordano che la testa e gli altri frammenti furono 
depositati all’ interno del Palazzo sotto il pontificato di papa Innocenzo VIII Cibò (1484-1492), 
dopo essere stati rinvenuti vicino al Templum Pacis (in realtà la basilica di Massenzio), per 
rimanervi sparsi per mezzo secolo. Ad esempio Francesco Albertini nell’ Opusculum, f. 21, parla 
di statue di imperatori, 


!07Petersen, 1900, p. 6. 
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“quorum capita integra et fragmenta reliqua corporum erui ex subterranea testudine (delle 
Terme Diocleziane) vidimus et partim in Capitolium delata, partim Florentiam missa”. 


“cavai dalla volta sotterranea le teste integre e i frammenti restanti dei corpi (delle Terme 
Diocleziane) che vedemmo in parte portati nel Campidoglio e in parte inviati a Firenze”. 


i .coLOSSI IMP: 
COMMODI * 


MARMOREI. LAEREA- CAPITOL: 


Girolamo Franzini, testa colossale in marmo di Costantino priva del collo. 


Fig. 124 


È probabile che questi frammenti vadano cercati tra gli “infiniti altri fragmenti” visti da Ulisse 
Aldrovandi nel cortile, il quale alla p. 272 della sua opera ne diede una enumerazione molto 
particolareggiata. Infatti anche i relatori del Prospettivo la videro elogiandola come “di tal bontà 
qual Lionardo nostro”, paragonandone la mano a quella della statua in bronzo di Dio Padre nel 
coro del Duomo di Milano, così come furono visti dal Fichard e poi disegnati dall’ Heemskerck, 
finché furono collocati lungo le pareti del cortile. A. Michaelis ritenne strano che il Prospettivo 
separi i membri del colosso di marmo “/’ ungia del piè qual’ è più picinina è quanto le mie 
brancha longa spande” (st. 61) dal “còl” (cò, secondo il Govi) “pien di come” (st. 67). Nel 1595 
la testa fu collocata in un tondo o medaglione al di sopra del Marforio (figg. 127-128), come 
ornamento per la fontana (figg. 129-131) disegnata da Giacomo della Porta nel sito di Palazzo 
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Nuovo, come infatti disse Flaminio Vacca nel novembre del 1594 “dove oggi la fanno servire 
33108 


per fiume alla fonte sopra la piazza 


be] 


È (LT SI - Fig. 125 
Maarten Van Heemskerck, Veduta della Chiesa dei Ss. Sergio e Bacco al Foro vista dalla parte dell’ abside, 
posizionata tra il Tempio di Vespasiano e Tito e 1° Arco di Settimio Severo, 1535, da “Roma ieri, Roma oggi. 
Raccolta foto De Alvariis”. 


pre Pio. 126 
Dettaglio di Marforio, vicino alla chiesa di S. Martina e all’ Arco di Settimio Severo. 


A tal punto si possono spendere due parole sulla suddetta statua, la cui storia è strettamente 
legata alla testa costantiniana: è una statua colossale in marmo lunense di incerta datazione, che 
potrebbe risalire tra il I e il II sec. d.C. (forse nella seconda metà del I sec.), e raffigura una 
divinità fluviale, la cui identità è incerta poiché si è discusso molto sull’ identificazione 
(Personificazione di Oceano? Del Tevere? Del Danubio? Di Nettuno? Del dio Marte?). Si ritiene 
che il nome possa derivare dalla contrazione di Martis Forum, toponimo con il quale era indicato 
nel Medioevo il Foro di Augusto, dal quale proveniva, secondo il Maffei; mentre altre fonti 
attestavano la sua ubicazione presso il Carcere Mamertino, in prossimità della chiesa dei Santi 
Luca e Martina. Forse per tutto il Medioevo stette vicino all’ Arco di Settimio Severo, presso la 


!°8Michaelis, 1891, p. 50. 
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Chiesa di S. Martina al Foro Romano! Secondo le fonti, in seguito alla promulgazione nel 17 
settembre del 1587 di un decreto del Consiglio Segreto confermato dal Consiglio Pubblico, nel 
1588 fu spostata a Piazza S. Marco per volere di papa Sisto V (1585-1590). Il 4 gennaio 1588 si 
registrò il pagamento per l’ avvenuto trasferimento “come per ordine di Messer Jacopo della 
Porta”, ma il 20 gennaio 1588 “L’ antica statua di Marforio tirata nella piazza di S. Marco ... è 
stata ora condotta in Campidoglio per ponerla in opera nelle nuove fontane che si fabbricano in 
quel monte di alta bellezza”. Basandosi su un disegno autografo di Giacomo della Porta, oggi 
conservato nella Collezione Chigi della Biblioteca Apostolica Vaticana, risulta evidente che 1° 
architetto negli anni ‘70 progettò l’ impiego della statua fluviale, allora ritenuta immagine del 
fiume Nera, nella fontana di Piazza Colonna, mentre Flaminio Vacca, per errore, la credette 
trasportata in piazza Agone. Il progetto non andò in porto e l’ architetto lo ripropose per la 
fontana di piazza S. Marco, già prevista dal Comune nel 1587. Ma un improvviso ripensamento 
ne decretò il trasferimento in Campidoglio, “per commissione di Nostro Signore”, come recitano 
i documenti d’ archivio!!. Dopo la morte del papa Peretti incominciarono i lavori della fontana 
su progetto di Giacomo della Porta, mentre il 4 febbraio 1594 Ruggero Bescapè, addetto al 
restauro delle opere capitoline, ebbe 1’ incarico di ripristinare il Marforio. Lo scultore milanese 
restaurò la statua come Oceano e aggiunse alla decorazione della fontana un drago marino per 
gettare acqua, che fece di nuovo per 60 scudi; la testa di un antico colosso, al quale fece di 
marmo il collo e il petto per 25 scudi e una Bacchessa, a cui racconciò il collo e rifece un braccio 
per 10 scudi. La fontana fu completata sotto gli auspici di Clemente VII nel 1595 e dai 
documenti grafici del tempo risulta che fosse formata da due corpi distinti: il corpo inferiore 
adornato da due colonne di granito che aggettavano rispetto alle paraste della parete ed erano 
coronate da una trabeazione, tra le quali era adagiata su uno scoglio la statua di Marforio; del 
corpo superiore si conoscono solamente la documentazione iconografica ed alcune sintetiche 
descrizioni: al di sopra della trabeazione era in un tondo centrale la testa di un colosso, ossia la 
testa marmorea di Costantino I, conservata, come è noto, nel Palazzo dei Conservatori dal 1486. 
Gli elementi sporgenti della trabeazione al di sopra delle colonne servivano di sostegno a due 
statue su piedistallo, ben visibili sui documenti ma vagamente riconoscibili. Sono esemplari in 
tal senso le incisioni di Nicolas van Aelst (figg. 131-132) e di Lorenzo Vaccari del 1600 (fig. 
133), e le testimonianze di Prospero Parisio presso Martire Felini e di G. Giacomo de Rossi. L’ 
altezza della statua Baccante (2,35 m) sommata a quella del plinto collocato sulla trabeazione 
della fontana, visibile con chiarezza nella incisione del Greuter, doveva adattarsi bene all’ altezza 
del secondo ordine dell’ architettura della fontana (fig. 130), che accoglieva all’ interno di una 
nicchia semicircolare la testa colossale di Costantino I (2,60 m). Al di sopra delle due sculture 
erano gli stemmi dei magistrati che avevano curato l’ opera; la nicchia che ospitava il ritratto era 
decorata di stucchi con centauri marini e amorini cavalcanti delfini. Sulla chiave dell’ Arco vi 
era lo stemma del Popolo Romano. L’ ordine superiore era coronato da un timpano spezzato che 
recava al centro un dado fiancheggiato da volute, terminante con una piramide. Su di essa era 
collocato il globo bronzeo dell’ Obelisco vaticano e l’ iscrizione su dado, entro una targa 
marmorea, ricordava il papa Clemente VII. 

Il ritratto colossale di Costantino, a partire dal XV sec., fu interpretato come Commodo (fig. 124) 
(più raramente come Nerone, mentre nel corso del XVII sec. come Domiziano) e già dalla prima 


!©°Ensoli Vittozzi, Parisi Presicce, 1991, p. 91. 
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metà del XVI sec. come Apollo (v. 3.2). In quanto ritratto di Commodo-Nerone esso richiamava 
I Impero Romano, la cui vastità era sottolineata dalla statua giacente di Oceano posta tra le due 
Colonne d’ Ercole; in quanto immagine di Apollo, nella sua accezione di divinità solare, esso era 
legato al simbolo del globo bronzeo e pertanto ancora una volta al concetto di universalità !!. Il 
ritratto imperiale, inoltre, veniva a sostituire sulla piazza un’ altra immagine colossale di 
imperatore, il caput aeneum, che veniva identificato tra l’ altro con Commodo, che a partire dalla 
donazione di Sisto IV (1471) aveva risieduto sotto il Portico di facciata del Palazzo dei 
Conservatori, come in un primo tempo la testa marmorea, e che proprio sotto il pontificato di 
Sisto V venne ricoverato nel cortile del palazzo, terminando per sempre la sua funzione di idolo- 
simbolo legata al suo significato di Regisole. L’ immagine imperiale, che da lungo tempo la 
Curia, in riferimento al Caballus Constantini, aveva utilizzato in funzione di legittimazione del 
proprio potere, veniva ora connessa non a Costantino, l’ imperatore cristiano, ma a Commodo- 
Nerone/Apollo (v. 3.2), ossia a quanto di più c° era contro l’ immagine cristiana dell’ Impero e in 
riferimento, invece, alla sua interpretazione laica. A questa si rifaceva la cittadinanza di Roma, 
vera erede del glorioso passato; lo stemma del Senato e del Popolo Romano, posto in alto sul 
prospetto architettonico, rendevano esplicito questo assunto. Inoltre il ricordo del caput aeneum 
non veniva cancellato; il suo significato veniva trasferito all’ immagine marmorea, che come 
quella bronzea, era stata donata ai legittimi proprietari dai papi del XV sec.. Un’ incisione 
seicentesca edita da G.B. De Rossi in Antiquarum statuarum Urbis Romae, che identifica 
erroneamente nel ritratto eneo quello posto sopra il Marforio e nella testa colossale marmorea 
quella conservata nel Cortile del Palazzo dei Conservatori, sottolinea il significato dei due reperti 
come simbolo della Piazza Capitolina, e per questo li raffigura affiancanti il Marco Aurelio; allo 
stesso tempo, inoltre, indica con chiarezza il valore scambievole dei due monumenti. La reazione 
dei Conservatori alla “musealizzazione” del caput aeneum, certamente voluta da Sisto V come 
quella del gruppo scultoreo del leone che azzanna il cavallo, fu paziente ma determinata. D’ altra 
parte il papa, nel suo desiderio di rendere esplicito il dominio cristiano sul colle capitolino, 
secondo una linea politica iniziata da Sisto IV e continuata con vigore da Paolo III, non poteva 
non contrastare la volontà dell’ autorità civica di Roma, imponendo la propria. Affiancavano il 
ritratto colossale, anche idealmente, due idoli pagani, nuovamente in opposizione a quello che 
era stato il programma sistino per la decorazione scultorea della piazza. La posizione di papa 
Peretti a questo riguardo è infatti esemplificata con chiarezza nella rimozione delle statue poste 
nel 1583 sulla torre del Palazzo Senatorio. Al di sopra del pyramidion della fontana, il globo 
bronzeo, simbolo solare e universale, correlato alla testa del colosso in qualità di immagine 
imperiale ed apollinea, veniva a completare il concetto simbolico della decorazione figurata; 
ricordava inoltre l’ antico obelisco capitolino, un’ altro simbolo delle libertà comunali, elevato 
sul colle, si è visto, probabilmente in seguito alla Renovatio Senatus del 1143. Inoltre il globo 
superimposto alla fontana richiamava una leggenda secondo la quale all’ interno vi si trovavano 
le ceneri di Augusto, perciò legava la propria simbologia al potere imperiale di tipo laico, da cui 
emanava quello del Comune di Roma. 


Stando sempre al testo di Michaelis, fu restaurata tra il 1594 e il 1595 e divenne parte della su 
menzionata fontana di Giacomo della Porta, inserita in una nicchia nel Museo di fronte al 
Palazzo dei Conservatori, e in quel momento fu aggiunta la testa marmorea di Costantino I. Nel 


!!'Ensoli Vittozzi, Parisi Presicce, 1991, p. 93. 
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1645 la costruzione del Palazzo Nuovo incluse questa fontana e Marforio fu portato 
temporaneamente nel Palazzo dei Conservatori, ma senza la testa marmorea di Costantino. 


Particolare della testa e della decorazione. 
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Fig. 128 
Andrea della Vaccaria, Ornamenti di fabriche antiche et moderne dell’ Alma Città di Roma con le sue dichiarazioni 
fatte da Bartolomeo Rossi Fiorentino, 1600. 


Fig. 129 


“Simolacro detto di Marforio”. In un tondo, in alto, è presente la testa di Costantino I, nel disegno ovviamente è 
resa, artisticamente, più piccola del reale. “Diverse sono l’ opinioni in sapere che simolacro fusse questo di Marforio 
posto nel Campidoglio così volgarmente nominato mola dicano essere il fiume Reno e altri il Fiume Nora hoggi 
detto la Nora che fluisse per l' Umbria ma di tali segni non se ne scorge nissuno: ben si può affermare che per la sua 
altitudine che sia un qualche fiume antico e quella gran testa posta nella nicchia della fontana è d’ un pezzo di 
Colosso che non si può affermare se era di Nerone o di Apolline portato da Apollonia di Ponto”. 
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Fig. 130 


M. Greuter, Incisione con veduta della Piazza Capitolina, 1618 (da De Angelis D’ Ossat-Pietrangeli). 
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Fig. 131 
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N. van Aelst, Incisione con veduta della Piazza Capitolina, 1600. 


Dettaglio della fontana. 
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Fig. 133 
L. Vaccari, Ornamenti di fabriche antichi e moderni dell’ Alma Città di Roma, Roma, Istituto Nazionale per la 
Grafica, Gabinetto Nazionale delle Stampe, inv. F.C. 95069. 
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+ Fig. 134 
Dettaglio, fantasiosamente rivisitato dall’ artista, del tondo con la testa marmorea colossale. 


Nel 1635 uno dei due piedi aveva trovato posto su un piedistallo addossato alla parete destra del 
Cortile nel Palazzo dei Conservatori, che ripeteva nella parte anteriore il profilo del basamento 
della statua equestre di Marco Aurelio!!. Nel 1636 anche la mano e il secondo piede furono 
collocati su un analogo piedistallo, documentato nella sua interezza da tre disegni, alcuni dei 
quali si è fatto cenno, l’ uno del XVII sec. di Stefano della Bella (fig. 135) (1610-1664), e gli 
altri due del XVIII sec. di Hubert Robert (fig. 136) del 1754-1765 e di Johann Heinrich Fussli 
(fig. 137) del 1778-1780. Si può aggiungere che la datazione del disegno ad opera di Stefano 
Della Bella è incerta, poiché l’ artista soggiornò a Roma tra il 1633 e il 1639, quando fu ospite a 
Villa Medici. L’ ultimo viaggio a Roma, in età più avanzata, è stato ipotizzato proprio sulla base 
di questo disegno, la cui datazione dipende dall’ identificazione della testa. 


'!’Parisi Presicce, 2006, p. 129. 
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Fig. 135 


Stefano Della Bella (1610-1664), Veduta del cortile del Palazzo dei Conservatori, 1656 circa, Roma, Istituto 
Nazionale per la Grafica, Gabinetto Nazionale delle Stampe, inv. F.C. 126001 (1382). Oltre ai piedi su piedistalli 
spiccano altri resti frammentari, come la mano destra posta dietro ai piedi, la testa sdraiata in primo piano in basso 
verso sinistra e qualche altro frammento non facilmente qualificabile. 


Invece la datazione del disegno di Hubert Robert si riferisce agli anni in cui l’ artista fu ospite 
presso I’ Accademia di Francia a Roma. 
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Fig. 136 


Hubert Robert, dettagli dei frammenti del piede sinistro e della mano destra, 1754-1765, Berlino, 
Kupferstickkabinet. 
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Heinrich Fussli, La disperazione dell'artista davanti alle rovine, 1778-1780, Kunsthaus Zirich). 


Risulta di fondamentale completamento una nota di Baglione a proposito di un’ altra opera di 
Clemente VII!!*: 


“E fece fare i fondamenti per l’ altra parte del palazzo verso Araceli, e ne fu l’ architetto 
Girolamo Rinaldi (anzi Rainaldi) Romano, e lo voleva edificare conforme a quello che rincontro 
si vede di Michelangiolo Buonarroti, in quel sito dov’è posta la fontana di Marforio con belli 
adornamenti fatti da Giacomo della Porta”. 


Il gruppo a cui fa menzione Michaelis, lo stesso della nota precedente, fu spostato nel Palazzo 
dei Conservatori, dove l’ anno seguente una statua di Costantino, quella delle scale conducenti a 
Monte Caprino, venne a tenergli compagnia. 

Una notizia dell’ Evelyn, menzionata in nota da Michaelis, che si data il 7 novembre 1644 nel 
suo Diario annota che: vide nel cortile del Palazzo dei Conservatori “the statue of Constantine 
on a fountaine”. Un’ altro autore, il Pinarolo, nell’ “Antichità di Roma”, 1713, p. 50 e 57, fa 
menzione tanto dei due Costantini alla balaustrata quanto dell’ uno nel Palazzo dei Conservatori. 


Michaelis prosegue (figg. 137-138): 


‘però della “fabbrica nuova del popolo romano” allora non si gettavano che i soli fondamenti, 
e fu eseguito soltanto, ancora secondo il disegno di Giacomo della Porta, un arco ornato di 
appropriata architettura, per servire di fondo ad una nuova fontana, anch’ essa nutrita dall’ 
acqua Felice. Questa indicazione del futuro palazzo fu finita nel 1595, e ne formò il più cospicuo 
ornamento un'altra di quelle statue intimamente connesse colla storia medievale di Roma, il 
cosiddetto Marforio”. 
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Fig. 138 


“Clemente VII po max fontem aqua e Faelicis” 


!!*Michaelis, 1891, p. 131. 
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“Publice comoditate MDLXXXXV” 


Fig. 139 
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a Fig. 140 


Si ripropone il dettaglio del piede sinistro soprastante al basamento con iscrizione, lo stesso che compare nel disegno 
di Stefano della Bella, con il dettaglio aggiuntivo dell’ iscrizione commemorativa, riportante anche i nomi dei 
Conservatori in carica responsabili del suo allestimento. 


Perciò la testa fu spostata al di fuori del palazzo dei Conservatori, e lì vi rimase finché nel 1672 
la testa fu separata dal Marforio per essere posta sopra un piedistallo ornato con la figura di una 
provincia entrato a far parte della collezione del palazzo negli utlimi anni del Cinquecento; 
Canina suggerì che la testa sarebbe tornata al palazzo nell’ occasione di un restauro della fontana 
del Marforio eseguito nel 1679 (sebbene rispetto a quanto detto prima potrebbe emergere 
qualche contraddizione sulle date). Lì sarebbe rimasta fino ad oggi !!*. Parisi Presicce spiega 
meglio annotando che nel 1672, ventisette anni dopo lo smontaggio del prospetto architettonico 
superiore della fontana di Marforio, anche la testa colossale fu oggetto di un intervento di 
sistemazione espositiva che resterà a lungo come definitiva!!°. In seguito il ritratto fu addossato 
alla parete sinistra del cortile, adoperando come basamento uno dei rilievi con personificazione 


geografica rinvenuti presso l’ Adrianeo, a Piazza di Pietra, al tempo identificato come Basilica di 


!!4Michaelis, 1891, p. 54. 
Parisi Presicce, 2006, passim. 
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Nettuno. Tra il 1767 e il 1804 il piede sinistro (fig. 140), come si accenna in 1.1, venne 
restaurato, ricongiungendo la parte anteriore con il frammento del calcagno. Per consentire tale 
operazione, la mano fu rimossa dalla parte posteriore del piedistallo originario e fu posta su un 
basamento autonomo dislocato sul lato sinistro del cortile. Due disegni, il primo risalente alla 
prima metà del 1800 e il secondo alla seconda metà, lo dimostrano (figg. 141-142). In questo 
stesso periodo si affronta per la prima volta il tema della forma e della ricostruzione del colosso 
attraverso i frammenti superstiti, prendendo in considerazione — per la verità per escluderne 1° 
eventuale pertinenza al colosso — la mano, anch’ essa destra, di dimensioni superiori al naturale 
conservata presso lo studio di Antonio Canova e acquisita alle collezioni capitoline nel 1829 o 
poco prima. La sua collocazione nel Cortile del Palazzo dei Conservatori, dove era già presente 
la mano originaria del colosso, ha ingenerato a causa dei successivi spostamenti dei frammenti 
del colosso sui due lati del cortile una sovrapposizione e in seguito uno scambio tra le due mani, 
che è stato possibile ricostruire soltanto seguendo le vicende delle rispettive basi. Una definitiva 
conferma su quale mano sia corretto attribuire al colosso costantiniano si ricava da un’ attenta 
osservazione delle dimensioni generali, che nella mano per errore tradizionalmente attribuita al 
colosso risultano leggermente più piccole e con un polso troppo stretto perché risulti compatibile 
con la parte conservata dell’ avambraccio. Anche le linee di frattura della mano delineate con 
precisione nel disegno di Hubert Robert, perfettamente sovrapponibili con quelle di una sola 
delle due mani, confermano l’ identificazione proposta. 


Fig. 141 
L. Rossini, Veduta del Cortile del Palazzo dei Conservatori, 1824. Da “Roma ieri, Roma oggi, Raccolta Foto De 
Arvaliis”. 
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Fig. 142 
Il Cortile del Palazzo dei Conservatori in un’ incisione del 1867. 
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CAPITOLO HI 


LA TESTA E I FRAMMENTI NEL COLLEZIONISMO ROMANO DEL XV 
E XVI SEC. E PRIME ATTRIBUZIONI 


3.1 Breve introduzione al collezionismo romano e al palazzo dei conservatori nel XV e XVI 
sec. 


Il collezionismo romano di pezzi antichi nella seconda metà del XV secolo era maggiormente 
rappresentato da papa Giulio II della Rovere (1503-1513), il fondatore del Museo del Belvedere 
in Vaticano, che tuttavia poteva riferirsi a due precedenti illustri, sebbene quasi antitetici: Pietro 
Barbo (ossia papa Paolo II, 1464-1471) e Sisto IV (1471-1484). Il Barbo aveva ammassato un 
gran numero di gemme, monete e bronzetti e si interessò molto anche al restauro degli antichi 
monumenti di Roma. La sua collezione a Palazzo Venezia era ricchissima: contava numerosi 
oggetti bizantini in oro e avorio, rari dittici di consoli orientali, 47 bronzi, 25 mosaici o altari 
portatili, molte icone o dipinti religiosi, 400 cammei e intagli, pagani e cristiani. Nonostante 
l’operosità del pontefice, il suo concetto di collezione era riconducibile all’idea di una proprietà 
personale, non prendendo, infatti, alcun provvedimento per l'avvenire della collezione. In altre 
parole, mancava del tutto un interesse pubblico, civico, nei confronti della raccolta. Alla sua 
morte tutti i pezzi raccolti vennero dispersi dal suo successore Sisto IV (fig. 143) e la maggior 
parte di essi fu portata a Firenze da Lorenzo de’ Medici, vista la richiesta limitata a Roma. Sisto 
IV, figura fondamentale nella trattazione, mostrò un atteggiamento diametralmente opposto al 
suo predecessore: nutrendo grandissimo rispetto nei confronti delle antichità, non dava ai pezzi 
presi singolarmente un valore speciale, ma si interessava alla loro immensa portata storica ed 
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, Fig. 143 
Tiziano Vecellio e bottega, Ritratto di papa Sisto IV, olio su tavola, 1540 circa, Galleria degli Uffizi, Firenze. 


!!*Haskell e Penny, 1984, pp. 13-14. 


130 


Ad esempio è di sua promulgazione un “breve” inviato nell’ agosto del 1471 al cappellano di 
Ostia per impedire la partenza illecita di statue, colonne, frammenti antichi e altro ancora, il che 


suggerisce uno spirito di tutela molto consapevole e responsabile !!”. 


“CUM OMNIS POSSIBILI DILIGENTIA CURETIS ET PROVIDEATIS QUOD PER VIAM 
PORTUS OSTIAE NULLUM GENUS MARMORIS TAM IN SIGNIS ET IMAGINIBUS QUAM 
IN COLUMNIS AUT QUACUMQUE ALIA FORMAPER QUOSCUMQUE EXTRAHATUR AUT 
EDUCATUR SINE EXPRESSA NOSTRA LICENTIA IN SCRIPTIS OBTENTA”. 


“Con tutta la possibile diligenza vi curerete e provvederete affinché nessun tipo di marmo tanto 
nelle statue e nelle immagini quanto nelle colonne o qualsiasi altra figura sia estratta o condotta 
al di fuori attraverso la via del porto di Ostia da chiunque senza la nostra espressa licenza 
presente nei nostri scritti”. 


Probabilmente fu proprio questa consapevolezza ad indurlo a donare, pochi mesi dopo la sua 
elezione, il 15 dicembre 1471, al Palazzo dei Conservatori sul Campidoglio un certo numero di 
bronzi antichi, che precedentemente erano stati issati (per la maggior parte) su colonne, nel 
Palazzo pontificio del Laterano o nei dintorni!!5. Tale omaggio nei confronti del popolo romano 


consentiva al Campidoglio di apparire come nei tempi antichi, ossia ricco di monumenti in 
bronzo, che il novello palazzo dei Conservatori, fatto erigere da papa Nicolò V (1447-1455), 
avrebbe ospitato. 


Fig. 144 


L’”atto di nascita”, 15 dicembre 1471. 


!!Tittoni, 1984, p. 25. 
!!8Haskell e Penny, 1984, p. 15. 
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“SIXTUS III PONT MAX OB IMMENSAM BENIGNITATEM AENEAS INSIGNES STATUAS 
PRISCAE EXCELLENTIAE VIRTUTISQUE MONUMENTUM ROMANO POPULO UNDE 
EXORTE FUERE RESTITUENDAS CONDONANDASQUE CENSUIT LATINO DE URSINIS 
CARDINALI CAMERARIO ADMINISTRANTE ET IOHANNE ALPERINO PHIL PALOSCIO 
NICOLAO PINCIARONIO URBIS CONSERVATORIBUS PROCURATIBUS ANO SALUTIS 
NOSTRE M CCCC LXXI XVIII RL IANUAR”. 


“Sisto quarto pontefice massimo decretò al cardinale camerario amministrante degli Orsini, a 
Giovanni Alperino Paloscio e a Nicola Pinciaronio conservatori curatori della città che per 
immensa generosità si condonassero e restituissero le insigni statue di bronzo e dove dovrebbe 
sorgere il monumento dell’ eccellente virtù antica al popolo romano ...” 


Quest’epigrafe (fig. 144) la si può considerare come l’”’atto di nascita” dei Musei Capitolini, che 
grazie alla donazione di Sisto IV videro formarsi il proprio nucleo primitivo. Tornando 
all’operato del pontefice, il suo atto di “restituzione” al popolo romano mette in luce che egli 
concepiva queste sculture come facenti parte dell’inalienabile eredità di quel popolo stesso. 
Tuttavia Sisto IV utilizzò questo anche a suo favore per limitare il commercio privato e imporre 
il monopolio pontificio sui traffici, come si può percepire dal “breve” di cui si parlava all’ 
inizio!!°. Il Palazzo dei Conservatori (figg. 145-148), come già accennato, fu costruito da papa 
Nicolò V sulle fondazioni di un edificio più antico e ricopriva la funzione di sede della 
magistratura elettiva cittadina sotto l’egida dei Conservatori, cioè tre magistrati provenienti dalle 
nobili famiglie romane eletti democraticamente, che insieme al Senatore erano responsabili dei 
problemi organizzativi della città. Inoltre, sulla base di una lettera scritta da Isabella d’ Este nel 
1499, forse si può dedurre che i conservatori avessero diritto sulle antichità del Campidoglio, se 
non addirittura di tutta Roma!°°: 

“poiché bisogna usar arte in condurle fora de Roma per respecto a li Conservatori”. 


Fig. 145 


Il Campidoglio prima del rifacimento della facciata, dalla “Roma ieri, Roma oggi, Raccolta Foto de Alvariis”. 


1!Hagkell e Penny, 1984, p. 20. 
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Fino al XV secolo la facciata del palazzo era caratterizzata da dodici arcate al pian terreno e da 
una serie di sei finestre guelfe al piano nobile; la facciata fu sottoposta a un rifacimento da 
Michelangelo Buonarroti, che operò architettonicamente in tutta la piazza del Campidoglio 
iniziandovi a lavorare dal 1538, su commissione di papa Paolo II Farnese (1534-1549) 
consistente nel sostituire il portico con ampie paraste poste su grandi piedistalli, per poi essere 
ultimata con il lavoro di Giacomo Della Porta (1563) e di Guidetto Guidetti (1568), dal momento 
che Michelangelo morì nel 1564 e il progetto, appunto, fu portato a compimento dagli architetti 
su menzionati. 

Tornando alla donazione di Sisto IV, in stretta relazione con la storia del Palazzo, è 
fondamentale per aver costituito il primo museo pubblico d’Europa, talvolta ritenuta un’abile 
manovra politica per accentrare il Campidoglio (potere laico) alla Curia pontificia (potere 
ecclesiastico), dal momento che il pontefice rivendica nei confronti della magistratura capitolina 
il ruolo di princeps e toglie il monopolio del commercio di opere d’ arte e reperti archeologici ai 
privati, rafforzando la centralità ecclesiastica!”!. Inoltre il Campidoglio nelle leggende e nei 
racconti medievali più antichi, come 1 “Mirabilia Urbis Romae” era ricordato come caput 
mundi, perciò luogo di massima importanza'. Come anche nelle leggende della Salvatio Romae 
e della Renovatio Senatus del 1143. Queste leggende erano fautrici di un valore molto importante 
nella Roma medievale: la libertà cittadina, che si fondava sul legame tra I’ antichità classica e la 
legittimazione del potere, per questo anche le opere d’ arte erano ritenute molto importanti, dal 
valore storico - politico. Alle notizie tratte dai Mirabilia nel corso del tempo si aggiunsero degli 
aggiornamenti intorno agli scavi, alle scoperte e alle novità riguardanti le raccolte di antichità, 
documentando anche a proposito dei Musei Capitolini. Si possono menzionare, a tal proposito, le 
“Antiquarie prospettiche romane composte per prospettivo milanese dipintore”; un curioso 
quanto raro incunabolo risalente alla fine del XV sec. (1499-1500) del quale non si conosce con 
certezza l’autore, I’ “Opusculum de mirabilibus novae et veteris urbis Romae” dell’ antiquario 
Francesco Albertini (1469 circa-post 1510) datato al 1510 e ritenuta la prima guida storico — 
artistica di una città italiana oltre ad essere uno dei primi aggiornamenti dei Mirabilia, 1° 
“Antiquaria Urbis” dell’ umanista Andrea Fulvio (1470 circa-1527) risalente al 1513, e dello 
stesso autore le “Antziquitates Urbis” del 1527, una guida alle antichità di Roma, gli 
“Ambasciatori Veneziani” del 1523 e molti altri ancora. 


!°'Tittoni, 1984, p. 23. 
!’?Tittoni, 1984, p. 24. 
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Fig. 146 


Anonimo, XVI sec. (1554-1560), Veduta della Piazza del Campidoglio, Braunschweig, Herzog Anton — Ubrich 
Museum dalla “Roma ieri, Roma oggi, Raccolta Foto de Alvariis”. 


PRESTO. PRTIRRERIC 


Fig. 147 


Etienne Duperac, incisione del Campidoglio, post 1569, Roma, Museo di Roma, inv. M.R. 18308. Al centro la 
piazza con la statua equestre di Marco Aurelio, a sinistra Palazzo Nuovo, in fondo Palazzo Senatorio e a destra 
Palazzo dei Conservatori, un’ immagine fondamentale poiché è la prima a documentare 1’ esecuzione definitiva del 
progetto michelangiolesco del Campidoglio, mentre incisioni e disegni successivi lo mostrano nella fase post — 
michelangiolesca che, a grandi linee, conosciamo ancora oggi. 
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Fig. 148 
Hieronymus Cock, Veduta della Piazza del Campidoglio, da ‘“Operum antiquorum Romanorum ... reliquiae”, 
Anversa, 1562 (o 1547?). Oltre alla statua del Marco Aurelio si nota dinanzi il Palazzo Senatorio, a destra il Palazzo 
dei Conservatori. Inoltre si notano diverse opere emblematiche: al centro della piazza il Marco Aurelio, davanti al 
Palazzo Senatorio la statua di un fiume, a Palazzo dei Conservatori 1’ altro fiume e la testa colossale bronzea di 
Costantino I in fondo all’ ultima arcata, emblema del Campidoglio pre — michelangiolesco. 


3.2 Le attribuzioni e 1’ identificazione dal XV al XIX sec. 


L’ argomento, a tratti e frammentariamente, è già stato introdotto nei capitoli e paragrafi 
precedenti. Perciò lo scopo che ci si pone con questo paragrafo è di dare ordine alle varie 
identificazioni che sono state proposte nell’ arco di tempo che interessa. 

Le fonti sono già note, ma se ne possono citare e, talvolta, ripetere di nuovo, alcuni stralci utili. 
Ad esempio Francesco Albertini nel suo Opusculum scrive nell’ incipit della voce De Colloffis 
(1510, p. 36): 


“In Capitolio erat Colloffus Apollinis .xxx. cubitor cxl. Talentis factu/que Lucull ex Apollonia 
ponti in urbe traftulit”. 


Sui Colossi: 
“Nel Campidoglio c’era il Colosso di Apollo alto trenta cubiti che Lucullo pagò centoquaranta 


talenti e fece venire da Apollonia del Ponto a Roma”. 


Altrove sempre l’ Albertini diceva (v. p. 112): 
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“caput ex colosso Commodi Ant. Aug. Altit. tricenum cubitum inter ruinas templi pacis in multo 
frusta reperto conspiciundum conservatores Vrb. R. heic iussere”. 


“I conservatori di Roma ordinarono che la testa e i frammenti del colosso di Commodo alta 
trenta cubiti, scoperto tra le rovine del tempio della pace fossero allestiti qui”. 


Nei primissimi anni successivi alla scoperta e alla sistemazione in Campidoglio, questa era 1° 
identificazione corrente. In Andrea Fulvio, nelle Antichità di Roma, diversamente, non compare 
un’ identificazione e il colosso resta inteso in senso generico: 


“sono ancora in piedi dentro à quel cortile, il capo, & i piedi di un Coloffo di Marmo, & alcune 


altre reliquie & fragmenti, che prima erano lungo il tempio della pace nella via facra!”. si 


Tuttavia, come si diceva, in questo periodo la maggior parte degli scritti sembra concordare con 
I° identificazione di Commodo imperatore. Altro esempio lo si ritrova nello scritto di Girolamo 
Franzini in collaborazione con Prospero Parisio: 


“In Campidoglio vi era il Coloffo d’ Apolline d’ altezza di trenta cubiti, che coftò cento quaranta 
talenti, il quale Lucullo portò d’ Apollonia di ponto in Roma!” Continua, in seguito Nella 
regione del Tempio della Pace ve n’ era un Coloffo alto cento e doi piedi, & haueua in capo fette 
raggi, & ogni raggio era di dodici piedi e mezzo.” 


Come si può notare talvolta c’è confusione, in queste guide alle antichità di Roma, dovuta 
certamente alla grande quantità di resti archeologici e alle conoscenze topografiche spesso 
fantasiose o errate, di mirabiliana memoria. Più avanti: 


“nel cortile vi è il capo, & i piedi, & altri fragmenti di quel Coloffo ch’ era nella reggione del 


tempio della Pace!®.” 


Si nota, oltre alla genericità di cui si è detto, anche l’ essenzialità con cui si descrive 1° 
argomento; il che non stupisce più di tanto poiché la natura stessa di queste opere, delle guide 
aggiornate sui monumenti e le grandi opere della Roma del tempo, data la grande mole da 
trattare, esigeva senza dubbio il dono della sintesi. Inoltre si può notare che la testa marmorea di 
Costantino era conosciuta con più nomi, dovuti probabilmente al gran numero di colossi di cui 
era rimasta memoria. Anche Bartolomeo Rossi, negli Ornamenti di fabriche mostrava alcune 
perplessità, a proposito di quanto si è già detto sulla fontana del Marforio sul sito di Palazzo 
Nuovo: 


“Simolacro detto di Marforio”. In un tondo, in alto, è presente la testa di Costantino I, nel 
disegno ovviamente è resa, artisticamente, più piccola del reale. 


‘Fulvio, 1543, p. 51. 
!4Franzini, 1600, p. 274. 
!°Franzini, 1600, p. 297. 
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“Diverse sono l’ opinioni in sapere che simolacro fusse questo di Marforio posto nel 
Campidoglio così volgarmente nominato mola dicano essere il fiume Reno e altri il Fiume Nora 
hoggi detto la Nora che fluisse per l’ Umbria ma di tali segni non se ne scorge nissuno: ben si 
può affermare che per la sua altitudine che sia un qualche fiume antico e quella gran testa posta 
nella nicchia della fontana è d’ un pezzo di Colosso che non si può affermare se era di Nerone 0 
di Apolline portato da Apollonia di Ponto”. 


Come risulta evidente, ritorna di nuovo l’ identificazione con I’ acrolito apollineo, mentre, 
significativamente, manca l’ identificazione con Commodo e si propone Nerone. Questo discorso 
si lega strettamente alla decorazione della fontana di Marforio (v. 3.1) e ai significati simbolico — 
politici che queste interpretazioni avevano. Nella fattispecie, come si è detto, I’ identificazione 
Commodo — Nerone/Apollo era simbolo dell’ Impero Romano che, congiuntamente al globo 
posto in cima alla fontana, assumeva un ruolo universale e, per esteso, rappresentativo delle 
libertà comunali e laiche in contrapposizione al potere ecclesiastico. 


La genericità e 1° essenzialità dei riferimenti a proposito dei resti dell’ acrolito continua a 
manifestarsi anche nei decenni a venire, ad esempio Carlo Fea scrisse semplicemente: 


“Sono poi nel cortile due piedi, e porzione di un braccio, frammenti colossali di marmo, trovati 
o . . 39126 
sul fine del secolo XV, presso il tempio della Pace, e S. Francesca Romana”. 


Poco più avanti aggiunge: 


“La testa, e la mano colossale di bronzo, viene detta di Commodo, cui però non somiglia; e l’ 
altra testa maggiore di marmo si vuole di Domiziano, essa ancor poco simile: nel piedistallo, 


che la regge, vi è scolpita la figura di una Provincia. Fu trovata in Piazza di Pietra!”. 


È evidente la “sorellanza” che le due teste colossali hanno, non soltanto in questo passo del Fea, 
ma anche altrove. Inoltre il dettaglio del piedistallo, oggi assente, ritorna in alcune incisioni e 
sarà approfondito nel catalogo di Stuart Jones. Si può aggiungere anche un’ altra considerazione: 
Fea, pur non approfondendo in questo passo il tema dell’ identificazione, dimostra uno sguardo 
acuto nel mettere in dubbio 1’ identità di Commodo e I° identità di Domiziano (fig. 149). 


Maggiori dettagli sulla testa e sui frammenti, con delle notevolissime argomentazioni, nonostante, 
col senno di poi, molte cose siano state corrette, si possono invece ritrovare in Montagnani-Mirabili: 


“CORTILE. 


Nel cortile incominciando a mano destra sono collocati due piedi colossali lunghi palmi 9 Oncie a 
Romani, che secondo l’ iscrizione moderna posta nel piedistallo , appartenevano ad un colosso d’ 


1°6Fea, 1819, pp. 223-224. 


!°”Fea, 1819, pp. 224-225. 
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Apollo , alto trenta cubiti , noi però parleremo tanto di questi , che degli altri frammenti di questo 
Colosso nella descrizione della testa Colossale di Domiziano , situata incontro” 


E alcune pagine dopo: 
”TESTA COLOSSALE DI DOMIZIANO 


Senza dubbio questo capo marmoreo Colossale è dell'Imperatore Domiziano , fratello, è successore 
troppo diverso del buon Tito , che fu la delizia del genere umano , il volto è bello modesto , e con 
un aria piena insieme di verecondia, e di decoro Con tale aspetto amabile, nel principio del suo 
Imperio ingannò i Romani , che il credettero buonamente savio e giusto ; tanto più che finse di dar 
opera a riformare i propri, e i pubblici costumi. Svetonio descrive i tratti di questo Regnante come 
il marmo gli appresenta» . Sol non vi si ravvisa il calvizio dal medesimo scrittore attribuìtogli, 
benché nella cima della testa l’ abbia eseguito perchè insensìbile , e certamente lo scultore evita 
una deformità , che a niuno può piacere , e che tanto toglie alla bellezza. Giulio Cesare celava tal 
difetto colla corona d’ alloro Poteva consentir Domiziano di essere scolpito con tal bruttezza , e 
specialmente che il Capo spoglio di capelli si aver in que' tempi per indizio di lussuria ? Giulio 
Cesare era nei suo stesso trionfo beffato dai soldati col nome di adultero calvo ; Domiziano che 
sapea bene , in che egli peccava , dovette guardarsi di non si palesare , e di non svergognare in 
questo suo pubblico Ritratto. Abbiamo , oltre la testa, anche una mano , due piedi , un braccio , 
una gamba , ed un ginocchio dello stesso Colosso, essendo dell'altra visibile che poco sopra il collo 
del piede al quale fu unito pochi anni indietro già osservati ogni cosa di lavoro corrispondente , 
cioè molto bello . Tali avanzi sono preziosissimi , si in generale per la rarità di sculture Colossali , 
si per la meraviglia , che siansi potuti conservare, dopoché furono a furia distrutte le statue , e 
immagini di questo tristo sovrano dal popolo che sì vendicò in questa maniera delle sue nefandità, 
e mostruose stravaganze. Il Simulacro era sedente poiché il ginocchio è cosi piegato, che non può 
la coscia aver altra positura, che quella del sedere , inoltre mentre il pie sinistro si scorge posare 
in piano , il destro appoggia sul tallone , e mostra un pò sollevata, e lavorata perfettamente di sotto 
, in guisa da spiccar bene la formazione , e le articolazioni delle dita. Ab antico era anche adorno 
di un panneggiamento si perchè le figure sedenti per costume lo avevano , come osserviamo nel 
Tiberio sedente del Vaticano ] presso poco della stessa positura , che aveva il nostro Colosso, sì 
perchè nel principio della coscia sopra il ginocchio si osserva il baco ove il panneggio impernava , 
aggiungendo anche , che il rimanente della coscia è stato lasciato rustico come quello , che veniva 
coperto dalla veste medesima. Il panneggio poi era per costume di bronzo : di che ci stanno 
presenti due nobili esempi. L' Antinoo , trovato a Palestrìna , ed ora esistente nel Palazzo Braschi , 
tutto marmoreo dì corpo e chiaramente mostrava aver unto la veste metallica . E finalmente il 
famoso Giove sedente , colossale presso il bravo scultore Sig. Cav. Vincenzo Pacetti , che 
decorava la villa di quest' Imperatore sotto Albano , fu ritrovato senza panneggio veruno (1, ma 
non si può dubitare , che dì bronzo lo avesse , ed esso pure mostra dopo il ginocchio il rustico, e l’° 
impernatura: Al nostro Colosso venne tolto probabilmente, o si fuse , 0 si convertì in moneta , 
subito dopo la uccisione di Domiziano , quando si fece strage de' monumenti suoi . Li panneggi 
metallici dell'altre statue divine, eroiche ecc , non era possibile , che fuggissero dai disastri de' 
bassi tempi , come sopra si è detto. Il gusto di far Simulacri di più materie incominciando dai tempi 
di Fidia , ne' quelli si lavoravano tante statue d' Avorio e d' Oro, non si era poi interamente estinto 
ne' tempi posteriori , e per lasciare quelle di marmo e di bronzo come la nostra , ve ne furono di 
marmo , e di legno , ed anche di metallo e di argento. Winckelmann nella Storia dell'Arti Lib. I° 
cap. a. fa menzione di quest' accoppiamento, che è stato in ogni tempo assai comune, essendo assai 


‘28Montagnani-Mirabili, 1820, p. 112. 
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spesso più comodo a lavorarsi, specialmente in Simulacri Colossali , Non vogliamo preterire , che 
il Venati asserisce un' altra mano di questo Colosso essere stata nella villa Strozzi , d' onde passò 
alla villa Massimi presso il Laterano : ed è quella , che oggi esiste nel vicolo detto le colonnelle , 
incontro lo Studio del celebre Scultore Signor Marchese Canova. Si rifletta però , che questa è una 
mano diritta , come pur diritta è la Capitolina, dunque non appartiene al nostro Colosso, cui 
manca la sinistra”!”. 


Certamente |’ analisi proposta da Montagnani — Mirabili è molto approfondita e dettagliata, anche 
di considerazioni ‘di contorno”. Sembra cogliere nel segno quando descrive il volto come modesto, 
verecondo, decoroso e allo stesso tempo idealizzato. L’ identificazione corrisponde con 1’ 
imperatore Domiziano, col senno di poi errata ma non data per certa in assoluto dall’ autore (manca 
la calvizie che gli attribuiva Svetonio), sempre attento alle fonti storiche, che assumono un ruolo 
non secondario nel descrivere il ritratto, quasi di accompagnamento parallelo. Non passano 
inosservate le riflessioni sui frammenti e sull’ acrolito, qui chiamato simulacro, proponendone una 
ricostruzione ipotetica, basandosi sempre sulle fonti scritte e pensando ai numerosi acroliti scolpiti 
illo tempore. Senza dubbio è una pagina importante, che sembra prefigurare gli scritti e le riflessioni 
in materia di Petersen, o di Stuart Jones, magistrali nell’ aver trattato 1’ argomento. 


(XXIX 


DOMIZIANO 
La VT ARROTA 


Fig. 149 


‘’’Montagnani-Mirabili, 1820, pp. 112-113. 
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Come si accennava in 1.1, merita importanza anche la tesi di Helbig, riflettendo sul passo 
precedentemente citato da Montagnani-Mirabili che propose l’ identificazione con Augusto: 


“As already remarked several times, it is difficult to give a definite judgment upon colossal 
portraits when seen at so much closer quarters than was intended by their sculptors. The current 
identification of this head with Domitian is contradicted by the fact that it lacks the unusually 
prominent chin which was the distinguishing peculiarity of that emperor’s features. Judged by the 
impression it makes in its present position, the head bears a closer resemblance to Augustus than to 
any other known portrait. The pupils, incised in the form of a crescent, were evidently filled with 
enamel. This head, like the fragments of various colossal statues ranged along the opposite wall, 
formerly lay near the Basilica of Constantine. As the Templum Pacis, built by Vespasian and 
burned down in the reign of Commodus, extended to this point, it has been assumed that all these 
fragments formed parts of statues erected in the vicinity of this lavishly adorned temple. All the 


fragments were transferred to the Capitol under Innocent VII du 


“Come è stato sottolineato diverse volte, è difficile dare un giudizio definitivo sui ritratti colossali 
quando visti così vicino di tre quarti rispetto a come erano intesi dagli scultori. L’ identificazione 
corrente di questa testa con Domiziano è contraddetta dal fatto che manca insolitamente il mento 
prominente che era una delle imprescindibili peculiarità delle fattezze di questo imperatore. A 
giudicare dalla prima impressione sembra che nella sua attuale posizione, la testa rassomigli ad 
Augusto più di ogni altro ritratto conosciuto. Le pupille, incise nella forma di un crescendo, erano 
evidentemente riempite di smalto. Questa testa, come i frammenti di varie statue colossali disposte 
lungo il muro opposto, giacevano precedentemente vicino alla Basilica di Costantino. Come il 
Tempio della Pace, costruito da Vespasiano e bruciato durante il regno di Commodo, esteso fino a 
questo punto, ciò ha fatto presumere che tutti questi altri frammenti formassero parti di statue 
erette nella vicinanza di questo tempio adornato riccamente”. 


!50Helbig, 1895, pp. 401-402. 
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Conclusioni e ricapitolazioni 


Alla luce di quanto esposto nella trattazione risulta evidente 1’ importanza della testa marmorea 
colossale di Costantino I come momento culminante, decisivo, nevralgico, nella storia della 
ritrattistica romana. La ritrattistica costantiniana seppe coniugare il classicismo d’ augustea 
memoria all’ astrazione, che almeno dal II-II sec. d.C. conobbe una grande diffusione nella 
ritrattistica imperiale. Tuttavia, come è stato detto, i modelli costantiniani hanno radice più antica, 
risalente già al I-Il sec. d.C., modelli che a loro volta potevano richiamare modelli ancora più 
antichi. In questo gioco di rimandi, misti a citazioni del passato e a novità del presente, 1’ enorme 
testa assume il ruolo di spartiacque, confine tra la scultura a tutto tondo tardo romana e l’ incipiente 
scultura alto medievale. Non sarà un caso che uno dei più grandi medievisti, E. Kitzinger, abbia 
rintracciato nell’ Arco di Costantino, una forma di medievalismo!, riferendosi ai fregi costantiniani, 
che mostrano l’ imperatore frontale, rigido, ieratico e simbolo stesso del potere. Se è vero che la 
testa marmorea colossale fu costruita in concomitanza con |’ edificazione dell’ arco, le cui teste 
corrisponderebbero al II tipo ritrattistico, è chiara la volontà di dare risalto a un nuovo modo di 
concepire il sovrano e di concepire il potere che rappresenta. Non più il generale vittorioso, non più 
l’ imperatore pronto a combattere in prima fila con i propri soldati, bensì deus praesens”, specchio 
terreno della divinità ultraterrena, in senso cristiano ma ancora legato in parte al paganesimo. Le 
dimensioni colossali della statua, detta acrolito, dovevano anticamente amplificare un senso di 
timore, distacco reverenziale e senso del divino che noi oggi, contemplando solo dei frammenti, non 
possiamo provare. 


Nella trattazione è stato fondamentale ripercorrere la storia della scoperta di questo straordinario 
manufatto, le cui notizie si ravvisano nel tardo Medioevo e si dipanano nel Rinascimento, fino alle 
soglie del Barocco e oltre, quando la testa entrò a fare parte di una sontuosa fontana posta sul sito di 
Palazzo Nuovo, emblema del potere e memoria storica dell’ Impero. Nel corso dei secoli sono state 
molteplici le interpretazioni, e occorse giungere quasi al principio del XX secolo per cogliere nel 
segno. La critica più vicina a noi, cronologicamente, ha proposto in diversi luoghi acute riflessioni, 
sia giuste che sbagliate, che hanno contribuito al dibattito sull’ argomento, fino ad arrivare alle più 
moderne ricostruzioni virtuali dell’ acrolito, sempre più accostabili all’ aspetto in cui si presentava. 
Il ruolo delle fonti, oltre ai dati archeologici, è stato importantissimo, sia per delineare la figura del 
princeps, che per connettere dati materiali che potrebbero presentare delle lacune, o spiegazioni 
insufficienti. Le fonti, dalle più antiche alle più recenti, arricchiscono le conoscenze sia storiche, 
che archeologiche e artistiche sull’ imperatore Costantino, le une necessarie alle altre per avere una 
visione globale sull’ argomento. 


‘Kitzinger, 1977, passim. 
°La Rocca, 2000, passim. 
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Per concludere definitivamente, il presente contributo può indicare un punto d° arrivo, ma 
soprattutto un punto di partenza per chi vorrà, dopo di me, indagare sullo stesso argomento, o su 
argomenti affini. La ritrattistica costantiniana mi ha offerto numerose riflessioni e spunti che, 
purtroppo, per brevità, non sono stati approfonditi nella trattazione, o marginalmente accennati. È 
un argomento spartiacque, come accennavo all’ inizio delle conclusioni, che può unire saperi 
diversi, ma integrabili, come l’ archeologia tardo antica, la storia dell’ arte antica, la storia dell’ art 
alto medievale e la storia e letteratura del cristianesimo tardo antico. 


Il compito del presente contributo finisce qui, nella speranza che sia ben riuscito e che possa portare 
beneficio anche ad altri. 
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Tavole illustrate 


1. Frammento del braccio destro colossale, testa colossale, base parallelepipeda di travertino, 
frammento del ginocchio destro colossale, acta dei magistrati e frammento di mano destra 
colossale, marmo, 315-330 d. C., Musei Capitolini, Cortile interno al Palazzo dei 
Conservatori. (Foto dell’ Autore). 


2. Piede sinistro colossale conservato fin sopra la caviglia, marmo, 315-330 d.C., Musei 
Capitolini, Cortile interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 798) (Foto dell’ Autore). 


3. Particolare del piede sinistro colossale in una veduta generale di tre quarti. (Da Foto dell’ 

Autore). 

Particolare delle dita centrali di restauro (Foto dell’ Autore). 

Particolare del calcagno e del rialzo quadrangolare sottostante (Foto dell’ Autore). 

Veduta dall’ alto con l’ attacco del panneggio in bronzo (Foto dell’ Autore). 

Piede destro colossale , marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, Cortile interno al Palazzo 

dei Conservatori. (MC, Inv. 794). (Foto dell’ Autore). 

8. Particolare di un disegno dal taccuino di Marteen van Heemskerck, 1533-36, Berlino, 
Kupferstickkabinet. (Da C. Parisi Presicce, in Bullettino della Commissione Archeologica 
Comunale, 2006, n. 9, p. 133). 

9. Base del piede destro colossale, particolare degli stemmi. (Foto dell’ Autore). 

10. Particolare del piede destro colossale, veduta generale di tre quarti (Foto dell’ Autore). 

11. Particolare del piede destro colossale, veduta del profilo interno (Foto dell’ Autore). 

12. Particolare del piede destro colossale, veduta dall’ alto. (Foto dell’ Autore). 

13. Particolare del tenone. (Foto dell’ Autore). 

14. Frammento della gamba destra colossale, marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, Cortile 
interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 785) (Foto dell’ Autore). 

15. Veduta della superficie lavorata sul lato posteriore. (Foto dell’ Autore). 

16. Frammento di una parte superiore del polpaccio destro di Costantino, marmo, 315-330 d.C., 
Musei Capitolini, Cortile interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 793) (Foto dell’ 
Autore). 

17. Veduta laterale (Foto dell’ Autore). 

18. Frammento del ginocchio destro colossale, marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, Cortile 
interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 791) (Foto dell’ Autore). 

19. Veduta della parte retrostante, con alloggiamento quadrangolare (Foto dell’ Autore). 

20. Frammento del braccio destro colossale, marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, Cortile 
interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 784) (Foto dell’ Autore). 

21. Particolare del muscolo deltoide (Foto dell’ Autore). 

22. Veduta laterale del tenone d’ innesto alla spalla (Foto dell’ Autore). 

23.Porzione dell’ avambraccio destro colossale, marmo, 315-330 d.C., Musei Capitolini, 
deposito (MC, ex dep. 12) (Foto dell’ Autore). 

24. Veduta della superficie interna conservata (MC, ex dep. 12) (Foto dell’ Autore). 

25.Frammento di una mano destra colossale, marmo, 315-330 d.C. (?), Musei Capitolini, 
Cortile interno al Palazzo dei Conservatori. (MC, Inv. 789) (Foto dell’ Autore). 


PST 


26. Mano destra colossale, marmo, 315-330 d. C., Musei Capitolini, Cortile interno al Palazzo 
dei Conservatori. (MC, Inv. 786) (Foto dell’ Autore). 

27.Frammento di porzione sinistra del petto, con il modellato del capezzolo, marmo, 315-330 d. 
C., Antiquarium del Foro Romano, Cortile della Chiesa di S. Francesca Romana. (Da C. 
Parisi Presicce, in Bullettino della Commissione Archeologica Comunale, 2006, n. 33, p. 
139). 

28. Veduta laterale (Da C. Parisi Presicce, in Bullettino della Commissione Archeologica 
Comunale, 2006, n. 34, p. 139). 

29. Testa colossale dopo il restauro (Foto dell’ Autore). 

30. Particolare della base parallelepipeda sottostante alla testa, travertino, 315-330 d.C., Musei 
Capitolini, cortile interno al Palazzo dei Conservatori (Foto dell’ Autore) (MC, Inv. Col. 
DAN: 

31. Particolare della testa dopo il restauro, vista dall’ alto (Da www.museicapitolini.it). 

32. Particolare della sommità del capo (Da C. Parisi Presicce, in Bullettino della Commissione 
Archeologica Comunale, 2006, n. 41, p. 141). 

33. Particolare dei margini non rifiniti del collo e del mento (Foto dell’ Autore). 

34. Particolare del foro di ancoraggio nel braccio destro colossale (Foto dell’ Autore). 

35.Acta dei magistrati, marmo, XV sec. (datab. 1486), Musei Capitolini, Cortile interno al 
Palazzo dei Conservatori, (EM Inv. 216) (Foto dell’ Autore). 

36. Acta dei magistrati dopo il restauro (Foto dell’ Autore). 

37. Ricostruzione ipotetica dell’ acrolito costantiniano policromo (Da 
www.antonioherndez.info). 

38. Ricostruzione ipotetica dell’ acrolito inserito nell’ abside occidentale della Basilica di 
Massenzio (Da www.b-f-k.de). 

39. Particolare della ricostruzione ipotetica della parete sud dell’ edificio destinato al culto 
imperiale a Luxor (Egitto) (Da P. Bruun, in Costantino il Grande. Dall’ antichità all’ 
Umanesimo. Colloquio sul Cristianesimo nel mondo antico, 1990, n. 7, p. 228). 

40. Medaglione di Costantino I con il busto radiato di So! Invictus, oro, 315 d.C., Parigi, 
Bibliothèque Nationale, Cabinet des Médailles (Da www.wikipedia.org). 

41. Arco di Costantino, marmo, 312-315 d. C., Roma, Valle del Colosseo. Particolare dell’ 
iscrizione commemorativa (Da www.romanoimpero.com). 

42. Particolare del ritratto di Costantino nel tondo adrianeo (Da www.wikipedia.org). 

43. Particolare di uno dei due fori presenti nell’ innesto della mano destra (Foto dell’ Autore). 

44. Restituzione in pianta della testa colossale di Costantino dal rilievo fotogrammetrico (Da 
www.ancientrome.ru). 

45. Particolare del fregio costantiniano raffigurante l’Oratio Da www.pinterest.com). 

46. Ricostruzione ipotetica della statua crisoelefantina all’ interno del Tempio di Giove 
Capitolino (Da www.arte.it). 

47. Michelangelo Buonarroti, Mosè, 1513-1515 oppure 1542, marmo, San Pietro in Vincoli, 
Roma (Da www.wikipedia.it). 

48. Particolare del ginocchio scoperto (Da www.wikipedia.it). 

49. M.B. Piotrovskij, Statua di Zeus seduto realizzata come acrolito, Ermitage, Sanpietroburgo 
(Da www.wikipedia.org). 

50. Konstantin-Ausstellungsgesellschaft Trier, ricostruzione virtuale del colosso di Costantino 
(Da www.cambridge.org). 


51. Ricostruzione ipotetica della statua crisoelefantina di Giove Capitolino all’ interno del 
Tempio a lui anticamente dedicato in Campidoglio (Da www.lamoneta.it). 

52.Johann Jakob Bernoulli auf einem Olgemalde von Ernst Stuckelberg aus dem Jahr, 1964, im 
Besitz der Familie Bernoulli (Da www.wikipedia.org). 

53. Testa colossale di Costantino, marmo, 325-370 d.C., Metropolitan Museum of Art, New 
York (Da www.alamy.it). 

54. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, tav. HI, n. 1, p. 27). 

55. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, tav. HI, n. 2, p. 27). 

56. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, tav. II, n. 3, p. 27). 

57.Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, tav. HI, n. 4, p. 27). 

58. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, tav. II, n. 5, p. 27.) 

59. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, n. 6, p. 27). 

60. Moneta costantiniana (Da E. Petersen, in Atti della Pontificia Accademia Romana di 
Archeologia, 1900, n. 7, p. 27). 

61. Testa colossale marmorea di Costantino, di fronte e di profilo (Foto dell’ Autore). 

62. Testa colossale bronzea di Costantino, di fronte e di profilo (Foto dell’ Autore). 

63. Testa colossale marmorea di Costantino di fronte (Da H. Stuart Jones in A Catalogue of the 
Ancient Sculpture preserved in the Municipal Collections of Rome. The sculptures of the 
Palazzo dei Conservatori, 1926, plate 1, cort. 2). 

64. Testa colossale di Costantino da New York vista dal basso (Da www.britannica.com). 

65. Testa colossale di Costantino, prima metà del IV sec., bronzo, Belgrado, Museo Nazionale 
(Da www.pinterest.com). 

66. Testa rilavorata di Costantino (dallo scavo del Foro di Traiano: 2005), inizi IV sec., marmo, 
Roma, Museo dei Fori Imperiali FT 10337 (Foto dell’ Autore). 

67.Valva di un dittico dei Simmachi, avorio, fine IV sec. Londra, British Museum (Da 
www,.pinterest.it). 

68. Particolare dell’ apoteosi. 

69. Ritratto di Alina, encausto, II sec., dalla regione del Fayyum (Da www.wikipedia.org). 

70. Ritratto di giovane uomo, encausto, II sec., dalla regione del Fayyum (Da 
www.vanillamagazine.it). 

71. Particolare degli occhi di Alina. 

72. Particolare degli occhi del giovane uomo. 

73. Particolare degli occhi della testa marmorea colossale di Costantino (Foto dell’ Autore). 

74. Ritratto di Caracalla, marmo, 211 d.C., Roma, Musei Vaticani (Da 
www.artementenotizie.it). 

75. Ritratto di Massimino il Trace, marmo, 235-238 d.C., Roma, Musei Capitolini (Da 
www.wikipedia.org). 

76. Ritratto di Gordiano III, marmo, 238-244 d.C., Roma, Museo Nazionale Romano di Palazzo 
Massimo (Da www.wikipedia.org). 


77.Ritratto di Filippo L° Arabo, marmo, circa 244 d.C., Roma, Musei Vaticani (Da 
www.wikipedia.org). 

78. Ritratto di Claudio il Gotico, marmo, 268 d.C., Roma, Antiquarium del Palatino (Da 
www.wikipedia.org). 

79. Ritratto di Aureliano (o Claudio il Gotico?), bronzo dorato, 270-275 d.C. circa, Brescia, 
Museo di Santa Giulia (Da www.wikipedia.org). 

80. Ritratto di Decio, marmo, 249-251 d.C., marmo, Roma, Musei Capitolini (Foto dell’ 
Autore). 

81. Ritratto di Gallieno, marmo, 253-268 d.C., marmo, Roma, Museo Nazionale Romano di 
Palazzo Massimo (Da www.sapere.it). 

82. Particolare degli occhi di Gallieno. 

83. Particolare degli occhi della testa marmorea colossale di Costantino (Foto dell’ Autore). 

84. Ritratto di Probo, marmo, 276-282 d.C., Roma, Musei Capitolini (Foto dell’ Autore). 

85. Gruppo dei Tetrarchi, porfido, 193-303 d.C., Venezia, Piazza della Basilica di San Marco 
(Da www.instoria.it). 

86. Coppia di Tetrarchi, porfido, fine III sec.-inizio IV sec. d.C., Città del Vaticano, Biblioteca 
Apostolica Vaticana (Da “Roma ieri, Roma oggi. Raccolta foto De Alvariis”). 

87. Particolare dei volti dei Tetrarchi veneziani. 

88. Particolare dei volti dei Tetrarchi romani. 

89. Particolare della testa marmorea colossale di Costantino (Foto dell’ Autore). 

90. Ritratto di Ottaviano tipo Alcudia, marmo, copia di età augustea da originale del 42 a.C., 
Roma, Musei Capitolini (Da www.wikipedia.org). 

91. Ritratto del decennale di Traiano Optimus Princeps, marmo, 108 d.C., Venezia, Museo 
Archeologico Nazionale (Da www.wikipedia.org). 

92. Statua dell’ Augusto di Prima Porta, marmo, I sec. d.C., Roma, Musei Vaticani (Da 
www.museivaticani.va). 

93. Particolare del volto dell’ Augusto di Prima Porta. 

94. Particolare del volto della testa marmorea colossale di Costantino (Foto dell’ Autore). 

95. Ritratto di Augusto-Costantino da Bolsena, marmo, prima metà del IV sec., Viterbo, Museo 
Nazionale Etrusco (Da Aurea Umbria (a cura di A. Bravi), 6, 29/07/12-09/12/12, n. 5, p. 5). 

96. Ricostruzione ipotetica dell’ aula del colosso nel Foro di Augusto (Da 
www.mercatiditraiano.it). 

97. Ricostruzione ipotetica del colosso di Nerone (Da www.romanoimpero.com). 

98. Resti colossali della testa, di un braccio e dei piedi di una statua colossale femminile, 
marmo, 101 a.C., Roma, Centrale Montemartini (Da www.centralemontemartini.org). 

99. Ritratto colossale di Augusto, gesso, 23-31 d.C. circa, Tripoli, Museo Archeologico (Da 
www.museociviltàromana.it). 


100. Statua di Marco Aurelio da Bulla Regia, marmo, II sec., Museo del Bardo (Da 
www.wikipedia.org). 

101. Particolare degli occhi di Marco Aurelio. 

102. Particolare degli occhi della testa colossale marmorea di Costantino. 

103. Ritratto colossale, di fronte e di profilo, di Adriano da Leptis Magna (Da 


www.cambridge.org). 
104. Ottodramma (diritto) con i busti di Tolomeo II e Arsinoe II (Da www.gallica.bnf.fr). 


105. Giovanni Battista Piranesi, Veduta della Basilica di Massenzio, dalle “Antichità 
Romane”, 1748 (Da www.pinterest.com). 


106. Ricostruzione ipotetica dell’ interno della Basilica di Massenzio (Da 
www,.pinterest.com). 

107. Ricostruzione ipotetica dell’ interno della Basilica di Massenzio (Da 
www.edulascuola.it). 

108. Planmimetria della Basilica di Massenzio, il rettangolino rosso indica la posizione 
dell’ acrolito (Da www.wikipedia.org). 

109. Giovanni Battista Piranesi, Veduta della Basilica di Massenzio, 1774 (Da 
www.romasparita.eu). 

110. Giorgio Vasari, Francesco Sanese scultore et architetto, Le Vite, 1568 (Da 


www.wikipedia.org). 

111. Francesco di Giorgio Martini, pianta ed elevato della Basilica di Costantino, post 
1486, Biblioteca Reale di Torino (Da A. Carè, L’ Ornato architettonico della Basilica di 
Massenzio, 2005, n. 1. 

DID. Dettaglio con le annotazioni sull’ abside e sul Colosso. 

113. Giovanni Battista da Sangallo detto il Gobbo, Disegno della Basilica di Massenzio, 
Galleria degli Uffizi (Da C. Parisi Presicce in Bullettino della Commissione Archeologica 
Comunale, 2006, n. 1, p. 28). 


114. Particolare del poggiapiedi nell’ abside occidentale. 

115. Acta dei magistrati (Foto dell’ Autore). 

116. Particolare del disegno di Marteen van Hemskerck (Da www.wahooart.com). 

117. Xilographia delle Antiquarie prospettiche romane composte per prospettivo milanese 
dipintore (Da www.researchgate.net). 

118. Frontespizio dell’ Antiquaria Urbis di Andrea Fulvio (Da www.archive.org). 

119. Marteen van Hemskerck, Antichità capitoline, testa colossale e due fiumi, con in 


fondo il Palazzo dei Conservatori, il Pantheon e Castello Sant’ Angelo (Da A. Michaelis in 
Mitteilungen des Deutschen Archaologischen Instituts, 1891, n. 1, p. 5). 

120. Particolare della testa. 

121. Marteen van Hemskerck, Antichità capitoline, statua di Ercole con clava posta su un 
enorme piedistallo e a terra i frammenti sparsi di una statua colossale in marmo: testa, mano, 
piedi, braccio e ginocchio (Da A. Michaelis in Mitteilungen des Deutschen Archaologischen 
Instituts, 1891, n. 3, p. 17). 

122: Particolare della testa marmorea e del piccolo foro quadrato accanto all’ orecchio 
sinistro. 

123. Francisco De Hollanda, teste colossali di Costantino da un’ incisione del taccuino 
Escurialensis, 1538-1540, Madrid, L’ Escorial (Da www.ancientrome.ru). 

124. Girolamo Franzini, testa colossale di Costantino (Da www.ancientrome.ru). 

125: Marteen van Hemskerck, Veduta della chiesa dei Ss. Sergio e Bacco al Foro vista 
dalla parte dell’ abside, posizionata tra il Tempio di Vespasiano e Tito e I’ Arco di Settimio 
Severo, 1535 (Da “Roma ieri, Roma oggi. Raccolta foto De Alvariis”). 

126. Dettaglio di Marforio, vicino alla chiesa di S. Martina e all’ Arco di Settimio Severo. 

IZ Particolare della testa e della decorazione nella parte superiore della fontana di 
Marforio (Da www.archive.org). 


128. Andrea Della Vaccaria, Simolacro detto di Marforio, in Ornamenti di fabriche 
antiche et moderne dell’ alma città di Roma con le sue dichiarazioni fatte da Bartolomeo 
Rossi Fiorentino, 1600 (Da www.archive.org). 


129. Particolare della didascalia. 

130. M. Greuter, Incisione con veduta della Piazza Capitolina, 1618 (Da M.E. Tittoni in Il 
Campidoglio e Sisto V, n. 18, p. 30). 

131. N. van Aelst, Incisione con veduta della Piazza Capitolina, 1600 (Da M.E. Tittoni in 
Il Campidoglio e Sisto V, n. 86, p. 146). 

132. Dettaglio della fontana. 

133. L. Vaccari, Ornamenti di fabriche antichi e moderni dell’ alma città di Roma, Roma, 


Istituto Nazionale per la Grafica, Gabinetto Nazionale delle Stampe, Inv. F.C. 95069 (Da 
M.E. Tittoni in Il Campidoglio e Sisto V, n. 88, p. 148). 

134. Dettaglio del tondo con la testa marmorea colossale di Costantino. 

135. Stefano Della Bella, veduta del Cortile del Palazzo dei Conservatori, 1656 circa, 
Roma, Istituto Nazionale per la Grafica, Gabinetto Nazionale delle Stampe, Inv. F.C. 
126001 (Da www.museicapitolini.org). 
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